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Heft 7/8 / 25. Jahr Juli/August 1958 


Über das Verbrennen von Büchern Erich Kästner 


Erich Kästner stellt uns freundlicherweise den Wortlaut seiner Ansprache zur Verfügung, die er auf der Ham- 
burger Tagung des PEN-Clubs hielt. Die Versammlung gedachte dabei der 25. Wiederkehr des Jahrestages der 
Bücherverbrennung durch die Nationalsozialisten. 


Meine Damen und Herren, 


seit Bücher geschrieben werden, werden Bücher verbrannt. Seit es die Erstgeburt gibt, gibt es, 
als Antwort, den Haß. Und weil Geist, Glauben und Kunst nicht verkauft werden können, nicht 
für ein Linsengericht und um keinen Preis, wird Esau zum Kain, und Jakob stirbt als Abel. Der 
Neid, der keinen Weg sieht, begibt sich auf den einzigen Ausweg: ins Verbrechen. Wer den 
Tempel der Artemis nicht bauen kann — aus gebürtigem Unvermögen, und da er ja schon in der 
Sonne schimmert, der ephesische Tempel —, der muß zur Fackel greifen und ihn anzünden. Aber 
alles verstehen heißt keineswegs: alles verzeihen! Und da die Sühne der Schuld zwar im Straf- 
gesetzbuch folgt, nicht jedoch im Buch der Geschichte, muß künftig an die rechtzeitige Verhütung 
der Schuld gedacht werden. Davon ist die Rede. Davon handelt die Rede. Heute, nun auch die 
Naturwissenschaften moralische (oder unmoralische) Disziplinen geworden sind, ist es unange- 
brachter denn je, die Unmoral in Politik und Geschichte als Naturereignis hinzunehmen. 

Die Geschichte des Geistes und des Glaubens ist zugleich die Geschichte des Ungeistes und des 
Aberglaubens. Die Geschichte der Literatur und der Kunst ist zugleich eine Geschichte des 
‘ Hasses und des Neides. Die Geschichte der Freiheit ist, im gleichen Atem, die Geschichte ihrer 
Unterdrückung, und die Scheiterhaufen sind die historischen Schnitt- und Brenn-Punkte. Wenn 
die Intoleranz den Himmel verfinstert, zünden die Dunkelmänner die Holzstöße an und machen 
die Nacht zum Freudentag. Dann vollzieht sich, in Feuer und Qualm, der Geiselmord an der 
Literatur. Dann wird aus dem „pars pro toto“ das „ars pro toto“. 


Seit Bücher geschrieben werden, werden Bücher verbrannt. Dieser abscheuliche Satz hat die 
Gültigkeit und Unzerreißbarkeit eines Axioms. Er galt zur Zeit der römischen Soldatenkaiser 
und unter Kublai Khan, bei Cromwell und für die Konquistadoren, für Savonarola, Calvin und 
Jacob Stuart, für die Jesuiten, die Dominikaner und die Puritaner, für China und Rom, für 
Frankreich, Spanien, England, Irland und Deutschland, für Petersburg, Boston und Oklahoma 
City. Immer wieder hatten die Flammen ihren züngelnden Wolfshunger, und immer wieder 
war ihnen das Beste gerade gut genug. Sie fraßen die Werke von Ovid und Properz, von Dante, 
Boccaccio, Marlowe, Erasmus, Luther, Pascal, Defoe, Swift, Voltaire und Rousseau. Manchmal 
fraßen sie den Autor oder den Drucker als Dreingabe. Oder sie leuchteten, damit der Henker 
den Angeklagten um so besser die Ohren abschneiden, die rechte Hand abhacken und das 
Nasenbein zertrümmern konnte. 

Hören Sie sich, bitte, ein paar Sätze aus einem Buch an, und versuchen Sie zu erraten, wer das 
und wann er es geschrieben haben könnte! „Man hat nicht nur gegen die Autoren, sondern auch 
gegen ihre Bücher gewütet, indem man besondere Kommissare beauftragte, die Geisteserzeug- 
nisse der bedeutendsten Köpfe auf offnem Markte zu verbrennen. Natürlich meinte man in 
diesem Feuer die Stimme des Volkes, die Freiheit und das Gewissen töten zu können. Man hatte 
ja obendrein die großen Philosophen ausgewiesen und alle echte Kunst und Wissenschaft ins 
Exil getrieben, damit nirgends mehr etwas Edles und Ehrliches anklagend auftrete... Während 
in fünfzehn Jahren... gerade die geistig Lebendigsten durch das Wüten des Führers umkamen, 
sind nun wir wenigen... nicht nur die Überlebenden von anderen, sondern auch von uns selber, 
weil ja mitten aus unserem Leben so viele Jahre gestohlen wurden, in denen wir aus jungen zu 
alten Männern geworden sind, ...indessen wir zur Stummheit verurteilt waren.“ Das hat 
Tacitus nach der Schreckensherrschaft des Kaisers Domitian geschrieben, der im Jahre 96. n. Chr. 
ermordet wurde. Achtzehn Jahrhunderte und ein halbes sind vor diesen Sätzen vergangen wie 
ein Tag und wie eine Nachtwache. 

Und Heinrich Heines Verse aus dem „Almansor“: „Dort, wo man die Bücher verbrennt, ver- 
brennt man auch am Ende Menschen“, galten zwar den spanischen Autodafes und wurden 
dennoch zur Prophezeiung. 


Das blutige Rot der Scheiterhaufen ist immergrün. 

Ey 
Einen dieser Scheiterhaufen haben wir, mit bloßem Auge, brennen sehen. Das war auf den Tag 
genau vor einem Vierteljahrhundert, und deswegen haben wir uns heute versammelt. Es gibt 
Andachtsübungen, und wie es Andachtsübungen gibt, sollte es, nicht weniger ernsthaft und 
folgenschwer, Gedächtnisübungen geben. Meine Damen und Herren, wir sind zu einer Gedächt- 
nisübung zusammengekommen. 
Politik ist von uns selber erlebte Geschichte, und in prägnanten Augenblicken empfinden wir 
dies nicht weniger, als es Goethe vor Valmy empfand. Als am 10. Mai 1933 die deutschen 
Studenten in allen Universitätsstädten unsere Bücher tonnenweise ins Feuer warfen, spürten 
wir: Hier vollzieht sich Politik, und hier ereignet sich Geschichte. Die Flammen dieser politischen 
Brandstiftung würden sich nicht löschen lassen. Sie würden weiterzüngeln, um sich fressen, auf- 
lodern und Deutschland, wenn nicht ganz Europa in verbrannte Erde verwandeln. Es würde so 
kommen und kam so. Es lag in der Unnatur der Sache. 
Sie machten sich viel mit Fackeln und Feuer zu schaffen, jene Pyrotechniker der Macht. Es 
begann mit dem brennenden Reichstag und endete in der brennenden Reichskanzlei. Es begann 
mit Fackelzügen und endete mit Feuerbestattung. Zwischen dem Reichstagsbrand und der 
Bücherverbrennung, also zwischen dem 27. Februar und dem 10. Mai 1933, arbeiteten sie frei- 
lich ohne Streichhölzer und ohne Benzin. Sie sparten Pech und Schwefel. Es ging auch so. Der 
Feldmarschall und Reichspräsident kapitulierte in der Potsdamer Garnisonkirche. Das geschah 
am 21. März. Zwei Tage später kapitulierten, mit Ausnahme der Sozialdemokratie, die Parteien 
in der Krolloper. Eine Woche später wurden die Länder „gleichgeschaltet“. Am ı. April wurde 
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Giacometti: Stehende Figur 1958 


der Judenboykott inszeniert. Es war eine mißglückte Inszenierung, und man setzte das blutige 
Stück vorübergehend vom Spielplan ab. Am 7. April wurden die Gauleiter als Reichsstatthalter 
herausstaffiert. Am 2. Mai wurden die Gewerkschaften aufgelöst. Zwei Monate hatte man mit 
der seidnen Schnur gewinkt, und es ging wie am seidnen Schnürchen. Am 10. Mai aber brauchte 
man wieder Feuer. Für die Bücher. 

* 


Der kleine Hinkende Teufel, nicht der von Lesage, sondern der aus Rheydt im Rheinland, 
dieser mißratene Mensch und mißglückte Schriftsteller, hatte das Autodafe fehlerlos organisiert. 
Eine Münchner Zeitung schrieb am 5. Mai: „Die Hinrichtung des Ungeistes wird sich zur selben 
Stunde in allen Hochschulstädten Deutschlands vollziehen. In einer großen Staffelreportage 
zwischen 11 und 12 Uhr nachts wird gleichzeitig der Deutschlandsender ihren Verlauf aus sechs 
Städten, darunter auch München, mitteilen. Schon einmal weihten deutsche Burschen öffentlich 
vor allem Volk einen Haufen Bücher dem Feuer. Das war vor nunmehr hundert Jahren auf der 
Wartburg, und die achtundzwanzig Schriften, die der Zorn der Flammen damals ergriff... waren 
Werke des Muckertums, der Knechtsgesinnung, von Bütteln, Spießern und Dreigroschenseelen 
im Sold der Herrschenden hingesudelt.... Und heute steht abermals das Gericht über sie auf, 
und abermals schichtet der deutsche Bursch ihnen das Feuer der Vernichtung.“ 

Die Parallele zum Wartburgfest Anno 1817 zu ziehen, zur Verbrennung einiger preußischer 
Polizeivorschriften sowie etlicher Bände von Kotzebue und eines Autors namens Schmalz, der 
Vergleich eines Ulks mit der Verbrennung nicht des „deutschen Ungeistes“, sondern des deut- 
schen Geistes, das war eine Frechheit ohne Beispiel. „Die Lüge hat ein kurzes Bein“, hieß es 
schon damals. Was hatten denn die Bücher von Heinrich und Thomas Mann, von Döblin und 
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Leonhard Frank, von Werfel und Wassermann, von Brecht und Renn, von Alfred Neumann 
und Polgar, von Stefan Zweig und Lernet-Holenia, von Heuss und Rathenau, von Sigmund 


Freud und Lindsey, die Übersetzungen der Bücher von Sinclair, Barbusse und Gorki, von Wells, 
Jack London, Dos Passos, Ha$ek, Hemingway und James Joyce mit Muckertum und Knechts- 
gesinnung und gar mit preußischen Polizeivorschriften zu tun? Die Zahl der Autoren, deren 
Bücher verbrannt wurden, geht in die Hunderte. Einige dieser Schriftsteller sitzen heute unter 
uns. ‚Wir waren Spießer und Dreigroschenseelen? 


Der Lügner wußte, wie infam er log. Er nahm sich nicht einmal die Mühe, seinen Haß und Neid 
gescheiter zu artikulieren, und er hatte recht. Denn „der deutsche Bursch schichtete das Feuer 
der Vernichtung“, wie es so schön hieß, sowieso. In der Münchner Zeitung vom 5. Mai 1933 
steht weiter: „Es mag einen tüchtigen Stoß geben, denn nicht nur die Studenten sind aufge- 
fordert worden, ihre Bücherschränke zu sichten, sondern an die ganze Bevölkerung ging der 
Ruf, und vor allem aus den Leih- und Volksbüchereien erwartet man kräftigen Zuzug. Und 
darum stehen heute schon Lastwagen bei der Studentenschaft gerüstet, und sie hat sich für das 
Werk der Zerstörung sogar schon mit einer pyrotechnischen Firma in Verbindung gesetzt. Am 
Nachmittag soll der Stapel schon aufgebaut werden. Eine gute Stunde lang dürften die Flammen 


wohl Nahrung finden.” Eine gute Stunde lang! Es war für Deutschland und die Welt keine gute 
Stunde. 


Die Feuer brannten. Auf dem Opernplatz in Berlin. Auf dem Königsplatz in München. Auf 
dem Schloßplatz in Breslau. Vor der Bismarcksäule in Dresden. Auf dem Römerberg in Frank- 
furt. Sie loderten in jeder deutschen Universitätsstadt. Die Studenten hielten in brauner Uni- 
form die Ehrenwache. Die Sturmriemen unterm akademischen Kinn. In Berlin hatten sie sich 
vor der Universität und der Bibliothek aufgebaut, sahen zum Scheiterhaufen hinüber und 
kehrten ihrer „Alma mater“ den Rücken. Und den Standbildern der Brüder Humboldt am 
Haupttor. Sie blickten zackig geradeaus, die Studenten. Hinüber zum Brandmal, wo der kleine 
„Teufel aus der Schachtel“ schrie und gestikulierte und wo die Kommilitonen die Bücher 
zentnerweise ins Feuer schippten. Meine Damen und Herren, ich habe Gefährlicheres erlebt, 
Tödlicheres — aber Gemeineres nicht! | 


„Ein Revolutionär muß alles können!“, brüllte der personifizierte Minderwertigkeitskomplex 
aus Rheydt. „Er muß ebenso groß sein im Niederreißen der Unwerte wie im Aufbauen der 
Werte.” Und die Frankfurter Zeitung vom 11. Mai berichtet: „Niemals, so meinte er, hätten 
junge Männer so wie jetzt das Recht, mit Ulrich‘ von Hutten auszurufen: ‚© Jahrhundert, 
o Wissenschaften! Es ist eine Lust zu leben!’” 
* 

Was hatte, vom abscheulichen Schauspiel abgesehen, an diesem Abend stattgefunden? Hatte, 
diesmal auch, der dämonische Gefreite und Obdachlose aus Braunau am Inn gebrüllt? Nein. 
Hatten seine Marodeure und sein Pöbel die Bücher ins Feuer geworfen? Nein. Viel Schreck- 
licheres, etwas Unausdenkbares war geschehen: Ein Doktor der Philosophie, ein Schüler Gun- 
dolfs, hatte die deutschen Studenten aufgefordert, höchstselbst den deutschen Geist zu ver- 
brennen. Es war Mord und Selbstmord in einem. Das geistige Deutschland brachte sich und den 
deutschen Geist um, und der Arrangeur, auch und gerade er, war, wie er das zu formulieren 
pflegte, ein Arbeiter der „Stirn“. Es war nicht nur Mord und nicht nur Selbstmord, es war Mord 
als Inzest, es war, mathematisch gesagt, Massenmord und Selbstmord hoch drei. 


Nun blieb zu tun nichts mehr übrig. „Nichts nichtete“” dann, im November des gleichen Jahres, 
in seiner Rektoratsrede vor den Freiburger Studenten „der größte deutsche Philosoph unseres 
Jahrhunderts“, auch er der Schüler eines jüdischen Gelehrten, als er sagte: „Nicht Lehrsätze und 
‚Ideen‘ seien die Regeln eures Seins. Der Führer selbst und allein ist die heutige und künftige 
Wirklichkeit und ihr Gesetz.“ Ob der bedeutende Mann, als er „euer Sein“ sagte, Sein mit i 
oder mit y ausgesprochen hat, weiß ich nicht. Möge er der größte Philosoph unseres glorreichen 


220 


a En le dt tie 


ale Aa dan nt, 


Jahrhunderts sein oder seyn und bleiben! Ich glaube und ich hoffe, daß ihm, eines Tages im 
Pantheon, Sokrates und Seneca, Spinoza und Kant nicht die Hand geben werden. 


An dieser Stelle möchte ich einem anderen Philosophen meine ehrliche Bewunderung und Ver- 

ehrung zollen: Eduard Spranger, einem meiner Leipziger Lehrer, das wird er nicht mehr wissen, 

unserm PEN-Mitglied und, das wissen wir alle, einem aufrechten Mann. Er trat demonstrativ 

von seiner Berliner Professur zurück und begründete diesen Rücktritt sogar vor einer Presse- 

konferenz. Auch Alfred Webers, des eben verstorbenen Nestors unseres PEN-Zentrums, dürfen 
| wir an dieser Stelle, trauernd und respektvoll, gedenken. 


Doch das Ehrgefühl und der Widerstand im Detail nützten nichts. Auch die Selbstmorde und 
die Emigration von Professoren konnten nichts helfen. Der inzestuöse, der perverse Coup war 
geglückt. Man hatte sich an: sich selber verraten. Der neue Judas hatte etwas Unmögliches 
zuwege gebracht: Er hatte, vor den Augen der Menge und der ausgesandten Häscher, sich 


‚selbst geküßt. 


| - 


+ 


ee Meine Damen und Herren, eine Gedenkstunde soll eine Gedächtnisübung sein, und noch etwas 
mehr. Was hülfe es, wenn sie nur der Erinnerung an arge Zeiten diente, nicht aber der Erinne- 
rung an unser eignes Verhalten? Das heißt, hier und jetzt, für mich nicht mehr und nicht 
weniger: an mein Verhalten? Ich bin nur ein Beispiel neben anderen Beispielen. Doch da ih 
mich etwas besser als andere kenne, muß in meiner Rede nun ein wenig von mir die Rede sein. 
Ich habe mich, damals schon und seitdem manches Mal gefragt: „Warum hast du, am 10. Mai 
1933 auf dem Opernplatz in Berlin, nicht widersprochen? Hättest du, als der abgefeimte Kerl 
eure und auch deinen Namen in die Mikrophone brüllte, nicht zurückschreien sollen?“ Daß ich 

' dann heute nicht hier stünde, darum geht es jetzt nicht. Nicht einmal, daß es zwecklos gewesen 
wäre, steht zur Debatte. Helden und Märtyrer stellen solche Fragen nicht. Als wir Carl von 
Ossietzky baten, bei Nacht und Nebel über die Grenze zu gehen — es war alles vorbereitet —, 
sagte er nach kurzem Nachdenken: „Es ist für sie unbequemer, wenn ich bleibe“, und er blieb. 
Als man den Schauspieler Hans Otto, meinen Klassenkameraden, in der Prinz-Albrecht-Straße 
schon halbtotgeschlagen hatte, sagte er, bevor ihn die Mörder aus dem Fenster in den Hof 
warfen, blutüberströmten Gesichts: „Das ist meine schönste Rolle.” Er war, nicht‘nur auf der 
Bühne am Gendarmenmarkt, der jugendliche Held. Gedenken wir dieser beiden Männer in Ehr- 
furcht! Und fragen wir uns, ob wir es ihnen gleichgetan hätten! 


Als ich in jener Zeit, anläßlich der Amateurboxmeisterschaften im Berliner Sportpalast saß und 
als zu meiner Überraschung bei jeder Siegerehrung die Besucher aufstanden, den Arm hoben 
und die beiden Lieder sangen, blieb ich als einziger sitzen und schwieg. Hunderte schauten mich 
drohend und lauernd an. Nach jedem Boxkampf wurde das Interesse an mir größer. Trotzdem 
lief dieses Nebengefecht des Abends, zwischen dem Sportpalast und mir, glimpflich ab. Es 
endete unentschieden. Was ich getan, genauer, was ich nicht getan hatte, war beileibe keine 
Heldentat gewesen. Ich hatte mich nur geekelt. Ich war nur passiv geblieben. Auch damals und 
sogar damals, als unsere Bücher brannten. 

Ich hatte angesichts des Scheiterhaufens nicht aufgeschrien. Ich hatte nicht mit der Faust ge- 
droht. Ich hatte sie nur in der Tasche geballt. Warum erzähle ich das? Warum mische ich mich 
unter die Bekenner? Weil, immer wenn von der Vergangenheit gesprochen wird, auch von der 
Zukunft die Rede ist. Weil keiner unter uns und überhaupt niemand die Mutfrage beantworten 
kann, bevor die Zumutung an ihn herantritt. Keiner weiß, ob er aus dem Stoffe gemacht ist, aus 
dem der entscheidende Augenblick Helden formt. Kein Volk und keine Elite darf die Hände in 
den Schoß legen und darauf hoffen, daß im Ernstfall, im ernstesten Falle, genügend Helden zur 
Stelle sein werden. 4 


Und auch wenn sie sich zu Worte und zur Tat meldeten, die Einzelhelden zu Tausenden — sie 
kämen zu spät. Im modernen undemokratischen Staat wird der Held zum Anachronismus. Der 
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Held ohne Mikrophone und ohne Zeitungsecho wird zum tragischen Hanswurst. Seine mensch- 
liche Größe, so unbezweifelbar sie sein mag, hat keine politischen Folgen. Er wird zum Märtyrer. 
Er stirbt offiziell an Lungenentzündung. Er wird zur namenlosen Todesanzeige. 

* 


Die Ereignisse von 1933 bis 1945 hätten spätestens 1928 bekämpft werden müssen. Später war 
es zu spät. Man darf nicht warten, bis der Freiheitskampf Landesverrat genannt wird. Man darf 
nicht warten, bis aus dem Schneeball eine Lawine geworden ist. Man muß den rollenden Schnee- 
ball zertreten. Die Lawine hält keiner mehr auf. Sie ruht erst, wenn sie alles unter sich 
begraben hat. 2 
Das ist die Lehre, das ist das Fazit dessen, was uns 1933 widerfuhr. Das ist der Schluß, den wir 
aus unseren Erfahrungen ziehen müssen, und es ist der Schluß meiner Rede. Drohende 
Diktaturen lassen sich nur bekämpfen, ehe sie die Macht übernommen haben. Es ist eine 
Angelegenheit des Terminkalenders, nicht des Heroismus. Als Ovid sein „Principiis obsta!“ 
niederschrieb, als er ausrief: „Bekämpfe den Begirin!“, dachte er an freundlichere Gegenstände. 
Und auch als er fortfuhr: „Sero medicina paratur!“, also etwa „Später helfen keine Salben!“, 
dachte er nicht an Politik und Diktatur. Trotzdem gilt seine Mahnung in jedem und auch in 
unserem Falle. Trotzdem gilt sie auch hier und heute. Trotzdem gilt sie immer und überall. 


Meine Damen und Herren, ich danke Ihnen für Ihre Aufmerksamkeit. | 


Drei Essays Ferruccio Busoni | 
Routine wird sehr geschätzt und oft gefordert; im Sie zerstört alles Schöpferische. Bedeutet doch 
musikalischen Amte ist sie die vorderste Be- Schaffen ein Formen aus dem Nichts! Routine 
dingung. aber ist die Millionenexemplare-Werkstätte. Die 
Daß Routine mit dem Begriffe der Musik über- „kommandierte Poesie“. Sie gilt, weil sie der 
haupt in Verbindung gebracht wird, daß sie tat= Allgemeinheit dient; blüht im Theater, im Or- 
sächlich vorhanden ist und überdies als eine chester, beim Virtuosen und in den „Kunst- 
schätzbare Eigenschaft gilt, dieses platte Faktum schulen“, nämlich jenen Anstalten, welche vorzüg= 
beweist allein, wie es mit den Anschauungen über lich zur Erhaltung der Lehrer eingerichtet sind. 
Tonkunst steht, wie eng ihre Grenzen gezogen Man ist versucht auszurufen: Meidet die Routine! 
werden, wie wir uns von ihr abwenden. Laßt alles ein Anfang sein, als wäre niemals ein 


Anfang gewesen! Wisset nichts, sondern denkt 
und fühlt und lernt dadurch können! 

„Es ist mein Unglück, daß ich keine Routine 
habe“, schreibt einmal Wagner an Liszt, als es 
just mit der Tristanpartitur nicht recht vorwärts 


Denn Routine ist nichts anderes als die Aneignung 
einiger Handwerksgriffe und deren unterschieds= 
lose Anwendung auf alle sich bietenden Fälle. 


Demnach muß es in der Musik eine erstaunliche 
Anzahl analoger Fälle geben! 


geht. - 
u ae Er aber die Tonkunst so, daß = Damit täuscht sich Wagner selbst etwas vor und 
ihr jeder Fall ein neuer Fall, eine „Ausnahme setzt sich vor den anderen eine Schutzmaske auf. i 
sein sollte. Daß in ihr jedes Problem, einmal ge= Er besaß stkanbar ein schen. Achtbirs Malssr 
löst, keine wiederholten Lösungsversuche erführe. Routine, . und - seine _Kompositionsmaschinerie 
Ein Theater der Überraschungen und der Einfälle, stockte, wenn'ein Hindernis der Art entstand, das 
und des scheinbar Unvorbereiteten; und alles nur mit Hilfe der Inspiration zu beheben ist. 


aus tiefer Menschlichkeit heraus geatmet und der 
großen Atmosphäre zurückgegeben, aus der es zu 
den Menschen steigt. 


Hätte Wagner niemals Routine besessen, so hätte 
er das Geständnis ohne jede Bitterkeit abgelegt. 
Sein kluger Satz drückt im Grunde die Künstler= 


Wie hilflos stünde das Heer der „Routiniers” vor verachtung für alles Routinierte aus: Wagner ver= 
diesen sanften, aber unbekämpfbaren Gewalten! leugnet damit eine Eigenschaft, die er selbst gering 
Es würde in die Flucht getrieben werden und — achtet und beugt vor, daß andere sie ihm etwa zus 
verschwinden. \ muten könnten. Er äußert ein Eigenlob mit der 
Routine verwandelt den Tempel in eine Fabrik. Miene der ironischen Verzweiflung. Er ist, in 
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Wahrheit, unglücklich über den Stillstand seiner 
Arbeit, fühlt sich aber reich getröstet durch das 
Bewußtsein, daß seine Begabung über dem billigen 
Expedienten der Routine stehe. Und mit einem 
Anflug von Bescheidenheit gibt er bedauernd zu, 
daß ihm die handwerkliche Geschicklichkeit durch= 


aus abgehe. 


Der Satz ist ein Meisterstück der Selbstverteidi= 
gung, und aus ihm klingt für uns die Mahnung: 
Meidet die Routine! 


% 
” 


Ein Gespräch, was ich in den letzt verflossenen 
Tagen mit zwei mir befreundeten Musikern 
führte, öffnete mir in mancher Beziehung die 
Augen zunächst über die Unzulänglichkeit der 
musikalischen Ausdrucksmittel, insbesondere den 
Zustand des heutigen Orchesters betreffend. In 
der Tat, wenn auch die Ideen der meisten leben= 
den Komponisten über die gebotenen Möglich- 
keiten 'nicht hinausgehen, wenn auch unsere 
„Meister“ kaum das vorhandene Material zu 
handhaben wissen, so ist doch andrerseits nicht 
zu leugnen, daß 


1. die Unvollkommenheiten der Orchesterinstru= 
mente im einzelnen, sowie der Zusammen= 
setzung des Orchesters im ganzen auf die Phan- 
tasie und die Schaffenskraft hemmend einwirken, 


2. daß es möglicherweise doch musikalische Gei- 
ster geben kann, voraussichtlich auch geben wird, 
die weit über die jetzt gezogenen Grenzen der 
Klangwirkung hinaus verlangen (daß solche in 
Zukunft die Grenzen der Form, der Harmonie, ja 
vielleicht des gesamten Tonsystems überschreiten, 
ist schon jetzt mehr als eine bloße Ahnung). 


Es steht aber zu fürchten, daß ein solches Genie 
nicht dazu gelangen dürfte, seine Konzeptionen 
auszuführen, solange die verlangten reicheren 
Mittel entweder nicht erfunden oder nicht regel- 
mäßig im Gebrauche sind. 


Soweit ein kurzes Nachdenken und das mir von 
der Natur zugedachte Maß von Phantasie es fertig= 
brachten, habe ich die notwendigen, die möglichen 
und die noch unerdachten Verbesserungen fol= 
gendermaßen einzuteilen versucht: 


I. Instrumente, die nur in großen Ersten-Ranges- 
Orchestern ständig vorhanden, als z. B. englisches 
Horn, Baß-Klarinette, Kontrafagott, Harfen, Baß= 
Tuba, Glockenspiel, drei und vier Pauken. Ob- 
wohl heutzutage unersetzlich, nicht genügend im 
Orchester allgemein eingebürgerte Instrumente. 


II. Instrumente, die — in vereinzelten Takten mit 
entschiedenem Erfolg angewendet — noch als 
Ausnahmemittel zählen und im kleinen Orchester 
ständig vorkommen. Beispiele: die Familie der 
Saxophone, die Tenortuben, die Viola-Alta, das 
Cymbal (Hackbrett der Zigeuner) (letzteres, m. 
W. nach, überhaupt noch nicht anzuwenden ver= 


sucht). 
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III. Instrumente, die als Vervollkommnung oder 
Vervollständigung der schon vorhandenen er= 
wünscht waren: Beispiele: eine vollständige Fa- 
milie der Flöten, Baß-Oboen, Sopran-Fagotte, 
Subkontrabässe, chrom. spielende Harfen, Pedal- 
pauken (welche Passagen aularen können und 
anderes mehr). 


IV. (Neue, zukünftige) Instrumente, z. B. ein 
Glockeninstrument, im Umfange von 6 Oktaven, 
mit Tastatur. — Ausfüllung aller Lücken im 
Klange und in der Technik jedes einzelnen Instru= 
mentes. 


Gestern‘ ankerten wir an der zauberischen süd= 
lichen Küste von Irland. Die Betrachtung‘ des 
Schönen wog reichlich den Verlust an Zeit auf. 
Das Geheul des praktischen Zweckes, das die 
Kulturwelt durchstöhnt, klang ferner, und jenes 
andere Geräusch, die Kritik, schwieg. Es war 
Reinheit und Stille in der Luft, etwas Sonntäg- 
liches, abseits vom Kalender und Kirchendienst, 
wie man es sonst nur im höchsten Norden oder 
in den Tropen antreffen mag. 


Wenn ich an einem ruhigen Vormittag, zu Hause, 
mir eine geliebte Partitur aufschlage, mich — bei= 
spielsweise — in das fast gewichtslose Seiden= 
gewebe des zweiten Finales aus Mozarts Figaro 
hineinspinne, dann trete ich in diese Feiertags- 
atmosphäre, und das Bewußtsein der Schwere 
hört auf zu sein. 


Die Musik ist die geheimnisvollste der Künste. 
Um sie sollte etwas Feierliches und Feiertägiges 
schweben. Der Zutritt zu ihr müßte von der Um= 
ständlichkeit und Mysteriosität sein, wie zu einer 
Freimaurerloge. Es ist künstlerisch unsittlich, daß 
es jedem freisteht, von der Straße, vom Eisen= 


“bahnzuge, vom Restaurant in den zweiten Satz 


einer neunten Symphonie hineinzupoltern. Des= 
halb liebe ich die Zauberflöte, weil sie das Rätsel= 
volle mit dem Schauspiel zu verbinden weiß. 


Der Eingang zu einem Konzertsaal müßte das 
Außerordentlichste versprechen und allmählich 
vom profanen Leben in das Innerste führen. 
Schritt für Schritt sollte der Besucher in das Un- 
gewöhnliche geleitet werden. 


Zu diesem Ziele sollte vor allem. die Häufigkeit 
der Musikdarbietungen herabgemindert werden. 
Dann würde jede von ihnen im Werte steigen, 
eine sorgfältige Wahl und Vorbereitung erfahren, 
anders erwartet, anders genossen werden. 


Talentvolle Debütanten sollten nicht sich quälen, 
Geldopfer bringen, vor einem leeren Saale den 
übrigen Rest ihres schwer aufrecht erhaltenen 
Mutes einbüßen — sondern sie sollten vor wenigen 
Auserwählten ihre frischen und versprechenden 
Gaben der Welt kundgeben: ein Frühlingsfest der 
Kunst, die Begrüßung einer neuerblühten Knospe, 
die Einweihung des jungen Talentes, eine still= 
heitere Zeremonie. 
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Bewährte Meister sollten selten und nur dann zu 
Worte kommen, wenn sie Wichtiges und Neues 
mitzuteilen hätten. 


Die Eröffnung des Operntheaters sollte das Er= 
eignis des Jahres sein; die Uraufführung eines 
Bühnenwerkes das Publikum mit jenem Schauer 
erfüllen, das ich — und mit mir viele — aus der 
Kindheit und dem Momente kennen, bevor der 
erste Vorhang aufgezogen wird. Und man sollte 
schweigen, schweigen und gesammelt sein, nicht 
applaudieren und tags darauf nichts darüber 
schreiben. Wie vieles wird durch Klatschen und 
Rezensieren zerstört, wie weniges hinzugefügt. 


Wie lange soll das gehen, daß wir von einigen 
stereotypen, gedruckten Sätzen im Kreise herum 
geführt werden und wir „am anderen Tage” zu 
lesen bekommen, daß — „technische Gewandtheit 
im Gegensatz zu Gemüt steht” —, „Virtuosität 
zum inneren Erfassen“? War nicht Bach ein Vir- 
tuose des Kontrapunktes, Wagner ein Virtuose 
des Orchesters, Mozart ein Virtuose aller Virtuosi= 
täten? 


Wie lange soll das gehen, daß — „Dissonanz im 
Gegensatz zu Wohlklang“” — „Bearbeitung im 
Widerspruch zur Komposition” — „Leichtigkeit in 
Gegnerschaft zur Tiefe” genannt und geschätzt 
werden? — Daß „einem Neuerer die Erfindungs- 
kraft abgesprochen wird” („Neuerer” schließt den 
„Erfinder“ in sich), — daß man Novitäten zu lang 
findet, klassische Längen staunend hinnimmt; 
einen Scherz von Beethoven ernsthaft nimmt, und 
die Tat eines Unberühmten belächelt? — daß man 
die Nachahmer mit Recht verweist und zugleich 
den Selbständigen Muster zur Nachahmung unter 
die Augen hält? Wie lange soll das noch gehen, 
bis wir unterscheiden lernen, daß nicht alles Alte 
gut und nicht alles Neue schlecht ist, und daß 
noch wenig vom Wege zurückgelegt ist? 
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Deshalb nicht nach hinten umgeschaut und. nicht 
still gehalten, denn die Zeit kennt keinen Aufent= 
halt und das Leben ist begrenzt und ungewiß. 
Und schleppen wir nicht zu vielen Ballast auf dem 
Rücken, was das leichte und rasche Gehen hin- 
dert? Das Nötigste und Wichtigste ist beschwer= 
lich genug. - 

Und das Gesellschaftsspiel um die Persönlichkeit 
müßte ernstlich schwinden. Damit fiele jede 
Kleinigkeit von selbst ab. Wie viele wissen von 
einer bewunderten Kathedrale, wer ihr Erbauer 
gewesen? Wem fällt es ein, nach ihm zu fragen? 
Endlich, sollte nicht die Musik aufhören, eine 
triviale Dekoration trivialer Gelegenheiten zu 
sein, als namentlich die niedere Unterhaltungs= 
spenderin in Speisestuben oder Herbergen? Oder 
könnte nicht ein Strich gezogen werden zwischen 
den Weisen, die hier erklingen dürfen und jenen 
aus den Tempeln, denen. sie allein angehören? 
Wurde nicht Belsazar dafür bestraft, daß er die 
Kelche aus dem Allerheiligsten zu seinem Gelage 
mißbrauchte? Soll die Kunst durchaus öffentlich 
preisgegeben werden (was ich für mich selbst 
verneine), so bleibe doch der Abstand gewahrt. 
Sie sei mitten unter dem Volke und doch von ihm 
getrennt, wie‘es einem Monarchen geziemt. Und 
vor allem trenne man sie von Erwerbszwecken; 
sie davon zu befreien, dahin muß gesteuert wer=- 
den, soll nicht das nächste Jahrhundert in der 
Geschichte prangen als das Jahrhundert ohne 
Kunst. Utopien? Nein! Wirklich greifbare Um= 
stände; und Bestrebungen, einem Rinascimento 
entgegenzugehen, das — im entsprechenden Ver= 
hältnis zu den gerühmten Fortschritten der 
Menschheit um so leuchtender strahlen müßte, als 
sein Vorgänger: wie der Morgen an der südlichen 
Küste Irlands, rein und sonntägig. — Jetzt ertönt 
die Dampfpfeife. Wir schwimmen im Nebel — das 
Horn hat seinen Warnungsruf ausgestoßen. 


IGNM:=Festival in Straßburg: 
Der 87jährige Nestor 
der französischen Komponisten, 
Florent Schmitt, 


zeigte lebhaftes Interesse an der Musik 
der jüngeren Generationen. 


Neue Musik, veraltete Musik, Stil und Idee 


Die ersten drei dieser vier Begriffe haben in den 
letzten 25 Jahren ausgiebige Verwendung ge= 
funden, der Begriff der Idee aber bedeutend 
weniger. 


Die zeitgenössischen Methoden des Musikunter- 
richts machen unglücklicherweise die Studenten 
weniger mit der Musik selbst auf eine gründliche 
Weise vertraut, als daß sie ein Konglomerat mehr 
oder weniger zutreffender historischer Tatsachen 
servieren, mit einer großen Zahl mehr oder 
weniger authentischer Anekdoten um den Kompo= 
nisten, die Ausführenden und das Publikum ver= 
zuckert und schließlich noch mit ‘einer starken 
Dosis popularisierender Ästhetik überstreut. So 
las ich einst im Examensaufsatz einer Schülerin 
des zweiten College-Jahrgangs, die 'nur wenig 
Harmonielehre, aber viel allgemeine Einführung 
in die Musik („music appreciation”) genossen 
hatte und kaum Musik vom persönlichen Umgang 
kannte, daß Schumanns Instrumentation „düster 
und unklar“ sei. Sie hatte diese Weisheit direkt 
und wörtlich dem in der Klasse verwendeten 
Unterrichtsbuch entnommen. Nun ist es zwar 
möglich, daß einige Spezialisten der Instrumenta= 
tion, vielleicht sogar, ohne Gründe anzugeben, 
mit dieser Verurteilung Schumanns überein- 


stimmen. Hingegen wird es andere Kenner geben, 


welche die Meinung vertreten, daß nicht der ganze 
Orchestersatz Schumanns schlecht sei, sondern 
daß sich in ihm unklare Stellen neben ausgezeich- 
neten, ja brillanten finden, und daß man oft auf 
Stellen zumindest guter Instrumentation stößt. 
Solche Kenner werden sich auch bewußt sein, daß 
diese Verurteilung Schumanns von der Ausein= 
andersetzung der Wagnerschen „neudeutschen“ 
Schule mit der Schumann-Brahmsschen „klassi- 
zistischen“ Schule her stammt, und daß sie vor 
allem im Vergleich mit den brillantesten Stel'en 
Wagnerscher Orchestertechnik, wie etwa dem 
„Feuerzauber”, dem „Meistersinger”=Vorspiel und 
der „Venusberg“=Musik, zustande gekommen ist. 
Diese Art Brillanz kann tatsächlich in Schumanns 
Musik nur selten gefunden werden. Andererseits 
ist es einigen Kennern bekannt, daß es, alle 
Komponisten zusammengenommen, nur wenig 
Orchestermusik mit völlig makelloser Instrumen= 
tation gibt. Wagners Orchester z. B. begann etwas 
mehr als zwei Jahrzehnte nach seinem Tod die 
Sänger dermaßen zu verdecken, daß ihre Stim= 
men praktisch unhörbar wurden. Es ist mir auch 
bekannt, daß Gustav Mahler zum Vorteil der 
Durchhörbarkeit seine Instrumentation sehr oft 
zu verändern hatte. Auch Richard Strauss wies 
mir einige Stellen nach, wo er nachträglich zu 
bessern hatte. E i 

Zwischen jener Studentin und ihrem Lehrbuch 
existiert also nicht derselbe Grad von Überein= 


Arnold Schönberg 


stimmung wie zwischen den verschiedenen Spezia= 
listen des Orchestersatzes. Auch ist mit solchem 
Vorgehen unheilbarer Schaden. angerichtet wor- 
den: dieses Mädchen, und wahrscheinlich auch 
alle ihre Kolleginnen, werden dem Schumann= 
schen Orchester nie offen, hellhörig und naiv= 
empfindsam gegenübertreten. Diese Schülerin 
mag wohl am Ende des Semesters einige Kenntnis 
in Musikgeschichte und Ästhetik sowie einige 
Urteile und unterhaltende Anekdoten gesammelt 
haben, aber sie wird leider kein einziges jener 
„düster instrumentierten“ Schumannschen The= 
men in der Erinnerung tragen. Sie wird möglicher- 
weise in einigen Jahren ihren „Master“ bestehen 
oder Musik unterrichten oder beides zusammen 
und wird dabei weitergeben, was sie gelernt hat: 
Vorurteile, falsche und oberflächliche Vorstellun= 
gen von Musik, Musikern und musikalischer 
Ästhetik. 


Eine große Zahl von Pseudo-Historikern ist auf 
diese Art herangezogen wörden — Leute, d’e sich 
für Experten halten und sich deshalb kompetent 
glauben, nicht nur Musik und Musiker zu kriti= 
sieren,- sondern sich auch die Rolle musikalischer 
Führer anzumaßen, Einfluß auf die Entwicklung 


. der Musik zu nehmen und sie im voraus be= 


stimmen zu wollen. 


Solche Pseudo-Historiker ließen sich sehr laut 
einige Jahre nach dem ersten Weltkrieg in ganz 
Westeuropa hören, als sie die Zukunft der Musik 
voraussagen wollten. In Frankreich, Italien, 
Deutschland, Österreich, Ungarn, der Tschecho= 
slowakei und Polen, kurz in allen Ländern mit 
musikalischer Produktion, tauchte das Schlagwort 


„Neue Musik” 


auf. Dieser Schlachtruf verdankte sein Leben 
offensichtlich einem jener Pseudo-Historiker, der 
sich erinnert hatte, daß mehrere Male in der Ver= 
gangenheit dieses oder ihm ähnliche Schlagworte 
beim Beginn einer neuen Richtung in den Künsten 
mitgewirkt hatten. Ein Schlachtruf muß vielleicht 
oberflächlich und zumindest teilweise falsch sein, 
um die nötige Popularität zu gewinnen. In diesem 
Sinne läßt sich Schopenhauers Erzählung vom 
griechischen Orator verstehen, der, als er in seiner 
Rede plötzlich von Applaus und Zurufen unter= 
brochen wurde, erstaunt ausrief: „Habe ich denn 
eine Dummheit gesagt?“ Die Popularität des 
Schlagworts von der „Neuen Musik” erregt tat- 
sächlich sofort Verdacht und zwingt, sich genau 
nach seiner Bedeutung zu erkundigen. 


Was ist Neue Musik? 


Offensichtlich muß es sich um Musik handeln, die 
sich in allem Wesentlichen von früher komponier= 
ter Musik unterscheidet und trotzdem Musik ist. 
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Ebenso notwendigerweise muß diese Musik etwas 
ausdrücken, was bis jetzt in Musik noch nicht 
ausgedrückt worden ist. Im Bereich der echten 
Kunst (higher art) hat nur das ein Recht, darge= 
stellt zu werden, was erstmalig ist. Es gibt kein 
großes Kunstwerk, das nicht eine neue Botschaft 
an die Menschheit enthält; es gibt keinen großen 
Künstler, der dieser Forderung nicht gerecht 
würde. Solches ist der Ehrenkodex großer Kunst, 
und solche Erstmaligkeit findet sich demnach in 
der Kunst aller Großen, sei es Josquin, Bach, 
Haydn oder einer der übrigen großen Meister. 


Denn: „Kunst” heißt „Neue Kunst”. 


Die Vorstellung, daß das Schlagwort von der 
„Neuen Kunst“ den Gang. der musikalischen Ent= 
wicklung verändern könne, gründete sich wahr= 
scheinlich auf die Annahme, daß „Geschichte sich 
selbst wiederholt“. Zwar ist es wahr, daß sich, 
wie jedermann weiß, ein neuer musikalischer Stil 
während der letzten Lebensjahre Bachs ent= 
wickelte, der Stil, aus dem sich später der homo= 
phon-melodische Stil der Wiener Klassiker her=- 
ausschälte. Ich bezeichne ihn als den Stil der 
„entwickelnden Variation“ (Developing Varia= 
tion). Würde sich Geschichte tatsächlich wieder= 
holen, so könnte sich also auch heute ein 
vorausbestimmtes Produkt einzig aus dem Ver= 
langen nach neuartiger Musik heraus einstellen. 
Dies jedoch heißt Ursachen und Wirkungen ver= 
wechseln. Die wahren Ursachen der stilistischen 
Veränderungen der Musik liegen woanders. Wäh= 
rend in einer Phase ausgesprochen homophoner 
Komposition die meisten Komponisten große Ge= 
wandtheit in der Erfindung von Melodien er= 
langen konnten (Melodien, die andere Melodien 
als fast zur Bedeutungslosigkeit erniedrigte Neben= 
stimmen der Begleitung mit sich führten, um so 
viel Gehalt wie möglich zu umschließen), so 
mögen doch andere Komponisten angesichts 
einer solchen Gewandtheit, die nachgerade in 


Schematik abzusinken drohte, Langeweile oder‘ 


Verdruß empfunden haben. Dies wahrscheinlich 
mehr noch gegenüber der Ode der Begleitung als 
gegenüber dem, was als spezielle Süße der melo= 
dischen Führung erschien. Während in dieser 
Phase nur eine Richtung des musikalischen 
Raumes, die Horizontale, ausgebaut wurde, so 
scheinen die Komponisten der nächstfolgenden 
Phase eher einer Tendenz gehuldigt zu haben, 


die begleitenden Stimmen in ihrer Bedeutung 


wieder zu verstärken und damit der vertikalen 
Richtung des musikalischen Satzes aufzuhelfen. 
Ein solches Interesse mag für den reicheren Be= 
gleitsatz verantwortlich sein, der sich bei Beet= 
hoven im Vergleich zu Haydn, bei Brahms im Ver- 
gleich zu Mozart und bei Wagner im Vergleich zu 
Schumann findet. Obschon sich in allen diesen 
Fällen der Reichtum der führenden Melodie nicht 
verminderte, wurde die Rolle der Begleitung ver=- 
‚stärkt und dabei ihr Beitrag an den Gesamtein= 
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-druck vergrößert. Kein Historiker muß Beethoven, 
‚Brahms oder Wagner etwa raten, die Begleit= 


funktion mit Vitaminen zu bereichern. Auf jeden 


Fall hätten diese drei Männer einem solchen 
Historiker mit Überzeugung die Türe gewiesen! 


Und umgekehrt: 

Nimmt man an, daß in einer bestimmten histo= 
rischen Phase jede Stimme des musikalischen Ge= 
webes ganz im Hinblick auf ihren eigenen Gehalt, 
ihr inneres Gleichgewicht und ihre Beziehungen 
mit den andern Stimmen geformt werde, ihr An= 
teil an der kontrapunktischen Kombination also 
im Vordergrund stehe, so ist bestimmt ihr Beitrag 
zur melodischen Aussage (eloquence) als solche 
geringer, als wenn sie als Hauptstimme behandelt 
würde. Daraus mag in jüngeren Komponisten der 
Wunsch nach Abschaffung der (kontrapunkti- 
schen) Komplikationen entstehen. Sie mögen folg= 
lich darauf verzichten, sich mit verschiedenen 
Kombinationen und mit der Ausarbeitung unter- 
geordneter Stimmen abzugeben. Auf diese Art 
mag jener Stil wieder Mode werden, der sich nur 


einer einzelnen Stimme annimmt und die Be - 


gleitung auf jenes Minimum reduziert, das die 
Verständlichkeit der Musik verlangt. 

Die Ursachen der Veränderungen kompositori= 
scher Technik (methods of composition) sind 


solcher Art. Musik ist in mannigfachem Sinn ein 


Verbraucher von Zeit. Sie verbraucht meine Zeit, 
Ihre Zeit und ihre eigene Zeit. Es wäre ärgerlich, 
wenn, sie nicht bestrebt wäre, die wichtigsten 
Dinge auf konzentrierteste Art in jedem Bruchteil 
dieser Zeit auszusagen. Dies ist die Ursache dafür, 
daß, sobald die Komponisten gelernt haben, die 
eine Richtung (z. B. die Horizontale) bis zum 
Rande mit Bedeutung (content) zu füllen, sie als= 
bald dasselbe in der andern Richtung (z. B. der 
Vertikale) tun müssen, und schließlich in allen 
Richtungen musikalischer Erstreckung. Nur schritt= 
weise kann ein solcher Fortschritt geschehen. Der 
schnelle Sprung in einen. mit Bedeutung über 
füllten Stil ist durch die Notwendigkeit des 
Kompromisses mit der Verständlichkeit der Musik 
verunmöglicht. Als einen überfüllten Stil ver= 
stehen wir einen, in dem Elemente (facts) zu oft 
ohne innere Verbindung nebeneinandergestellt 
und in dem ohne einen genügenden Reifeprozeß 
Endergebnisse angesprungen werden. 


Würde die Musik ihre frühere stilistische Rich= 
tung auf diese (schrittweise) Art preisgeben und 
nach neuen Zielen streben, so wäre es sehr 
zweifelhaft, ob die Männer, die solche Neu= 
orientierung schaffen, auf Ermahnungen der 
Pseudo-Historiker angewiesen wären. Es ist be= 
kannt, daß Komponisten wie Telemann, Couperin, 
Rameau, Keiser, Ph. E. Bach usw. etwas Neues 
schufen, das erst später in die Phase der Wiener 
Klassiker mündete. Ein neuer Stil war tatsächlich 
gefunden, aber war dadurch die Musik der vor= 
hergegangenen Phase veraltet? 


| 
\ 
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Und doch war es eigenartigerweise anläßlich jenes 
stilistischen Neubeginns, daß die Musik Johann 
Sebastian Bachs veraltet genannt wurde. Der es 
sagte, war, was noch erstaunlicher ist, dessen 
eigener Sohn, Ph. E. Bach, dessen Größe man in 
Frage ziehen möchte, wüßte man nicht, daß Mo- 
zart und Beethoven von ihm mit großer Be- 
wunderung sprachen. Auch nachdem sie selbst zu 
den eher negativen kompositorischen Prinzipien 
der jungen „Neuen Musik“ mehrere positive 
Prinzipien beigesteuert hatten, betrachteten sie 
Ph. E. Bach ja noch als einen Führer der neuen 
Richtung. Unter diesen positiveren Prinzipien ver= 
stehen wir vor allem das der „entwickelnden 
Variation“, dann aber auch bisher unbekannte 
strukturelle Elemente wie die Überleitung, die 
Auslöschung (liquidation), die dramatische Behand- 
lung der Reprise, vielseitige Bearbeitung, Ableitung 
untergeordneter Themen, in hohem Grade diffe- 
renzierte Dynamik — crescendo, decrescendo, 
sforzato, piano subito, marcato etc. — und be= 
sonders auch die Unterscheidung von legato=- und 
staccato-, accelerando- und ritardando-Partien 
und die Bestimmung des Tempos und Spiel- 
charakters durch spezielle Wort=-Ausdrücke. 


Beethovens Ausspruch: „Das ist nicht ein Bach, 
das ist ein Meer” gibt das richtige Verhältnis an. 
Er sagte es nicht in bezug auf Philipp Emanuel, 
sondern in bezug auf Johann Sebastian. Hätte er 


nicht noch anfügen sollen: wer (von beiden) ist 
der Bach? 


Dies steht fest: 


Während J. S. Bach bis 1750 unzählige Werke 
schrieb, deren Originalität um so erstaunlicher in 
Erscheinung tritt, je mehr wir seine Musik stu= 
dieren, während er einen neuen Musikstil nicht 
nur entwickelte, sondern wahrhaft schuf — einen 
Stil, der ohne Präzedens war —, während das 
Wesentliche seiner Erstmaligkeit den Beobach= 
tungen der Kenner immer noch verborgen 


bleibt — — 


Nein, entschuldigen Sie: ich fühle mich ver- 
pflichtet, zu beweisen, was ich eben sagte, und ich 
verabscheue, es so leicht und oberflächlich auszu= 
sprechen, als ob ich sagen würde: Neue Musik! 


Die Erstmaligkeit von J. S. Bachs Kunst kann nur’ 


im Vergleich mit dem Stil der Niederländischen 
Schule einerseits und im Vergleich mit Händels 
Kunst andererseits verstanden werden. 


Die den Uneingeweihten vorenthaltenen Geheim= 
nisse der Niederländer ruhten in einer vollständi= 
gen Erkenntnis der zwischen den sieben Tönen 
der diatonischen Skala möglichen kontrapunkti- 
schen Beziehungen. Der Eingeweihte wurde durch 
solche Kenntnis in den Stand gesetzt, mannig- 
fache Kombinationen mittels verschiedener Arten 
vertikaler und horizontaler Verschiebungen und 
‚anderer ähnlicher Umformungen herzustellen. Die 
übrigen fünf Töne der (chromatischen) Skala 
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wurden von diesen Regeln nicht betroffen und 
standen, wenn sie überhaupt verwendet wurden, 
außerhalb der kontrapunktischen Kombinationen 
oder erschienen als gelegentliche Ersatztöne.. 


J. S. Bach hingegen, der mehr Geheimnisse, als 
die Niederländer je besaßen, sein eigen nennen 
konnte, erweiterte diese Regeln in einem solchen 
Grade, daß sie alle zwölf Töne der chromatischen 
Skala umfaßten. Er behandelte die zwölf Töne ge= 
legentlich in einer Weise, daß man versucht sein 
könnte, von ihm als dem ersten Zwölfton=Kompo= 
nisten zu sprechen. 

Indem man beobachtet, daß die kontrapunktische 
Biegsamkeit der Themen Bachs sich wahrscheinlich 
auf seine instinktive Vorstellung (thinking) der 
Implikationen des mehrfachen Kontrapunkts 
gründet, ergibt sich im Vergleich mit dem Kontra= 
punkt Händels, daß der letztere kahl und primitiv 
(simple) erscheint und daß die untergeordneten 
Stimmen Händels tatsächlich minderwertig sind. 
Auch in anderen Beziehungen stellt sich Bachs 
Kunst höher entwickelt als jene Händels dar. 
Händel zeigte, als ein Theaterkomponist, immer 
die Kraft zu einem charakteristischen und oft aus= 
gezeichneten thematischen Beginn, aber dann 
folgte, von der Wiederkehr des Themas ab: 
gesehen, regelmäßig ein Absinken in das, was der 
Herausgeber des „Grove=Dictionary“ „Abfall“ 
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(trash) nennen würde: nämlich in leere, be= 
deutungslose, etudenhafte Figuren gebrochener 


Akkorde. Im Unterschied dazu zeigen auch Bachs _ 


Überleitungs- und andere sekundäre Partien 
immer eine Fülle neuer Erfindung, definitiven 
Charakter, Einbildungskraft und Ausdruck. Ob= 
schon die Nebenmelodien seiner Werke nie zur 
Unbedeutsamkeit verurteilt sind, ist es ihm mög= 
lich, flüssige und gut ausgewichtete Melodien von 
einer Schönheit, einem Reichtum und einer Aus= 
druckskraft zu schreiben, wie sie in der Musik 
eines Keiser, Telemann und Philipp Emanuel (der 
ihn veraltet nannte) nie zu finden sind. Und diese 
waren natürlich auch unfähig, wahrzunehmen, 
daß es gerade J. 5. Bach war, der jenes Prinzip 
einführte, das für den Fortschritt ihrer „Neuen 
Musik“ so notwendig war: das Prinzip der den 
Stil der Wiener Klassiker ermöglichenden „ent= 
wickelnden Variation”, 


Während also J. S. Bach, wie wir eben sagten, 
Werk um Werk in einem neuen Stil hervorbrachte, 
wußten seine Zeitgenossen nichts Besseres zu tun, 
als ihn zu ignorieren. Obschon man nicht über= 
sehen darf, daß ihre Musik den Beginn einer 
neuen Kunst darstellte, so kann man sagen, daß 
wenig von ihrer eigenen Musik lebendig geblieben 
ist. Vor allem irrten sie in zweifacher Hinsicht. 
Erstens versuchte ihre neue Musik nicht eigentlich 
neue Ideen zu verwirklichen, sondern nur einen 
neuen Stil — einen Stil, in dem alte oder neue 
Ideen verwendet werden konnten. Diese Um= 
wandlung stellte eine neue Welle im allgemeinen 
Fortschritt der Musik dar, eine Welle, die — wie 
oben angedeutet — die andere Richtung des musi- 
kalischen Raums, die horizontale, zu entwickeln 
versuch!e. Zweitens versagen sie, als sie J. S. 
Bachs Musik veraltet nannten. Wie die Gesch’chte 
(heute) zeigt, war seine Musik mindestens nicht 
für immer veraltet; während ihre eigene Musik 
heute tatsächlich veraltet ist, ist jene Bachs in 
ihren Ewigkeitswerten erkannt worden. 


Indes ist es Zeit, den Begriff des „Alterns” zu 
untersuchen. 


Praktische Beispiele dieser Vorstellung kann man 
eher im täglichen Leben als in der intellektuellen 
Sphäre finden. Vor dreißig Jahren wurden zum 
Beispiel lange Haare als ein wichtiges Attribut 
weiblicher Schönheit betrachtet. Wer weiß, wie 


schnell die Mode der kurzen Haare veraltet sein 


wird? Vor etwa hundert Jahren war eine pathe- 
tische Sprache eines der großen Verdienste der 
Dichtung, während sie heute lächerlich wirkt und 
nur noch für satirische Zwecke verwendet wird. 
Gegenüber elektrischem Licht ist Kerzenlicht ver- 
altet, aber Snobs halten oft noch zu ihm, da sie es 
in Schlössern der Aristokratie gesehen haben, wo 
elektrische Leitungen die künstlerisch dekorierten 
Wände beschädigt hätten. 


Erklärt solches, warum Dinge veraltet erscheinen? 
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Lange Haare waren veraltet, weil arbeitende 
Frauen sie als ein Handikap betrachteten. Die 


pathetische Sprache erschien von dem Moment an 


veraltet, in dem der Naturalismus wirkliches 
Leben darstellte und damit den Sprachton, in dem 
sich die Geschäftsleute miteinander unterhalten. 
Kerzenlicht war dann veraltet, als man gewahı 
wurde, wie sinnlos es war, den Bedienten un= 
nötige Mühe zu machen — falls man überhaupt 
Bediente finden konnte. 


Der gemeinsame Nenner bei all diesen Beispielen _ 
ist eine Veränderung der Lebensformen. 


Kann dasselbe aber von der Musik behauptet 
werden? ; 


Welche Lebensform ist es, die romantische Musik 
(heute) unangemessen erscheinen läßt? Gibt es 
denn keine „Romantik“ mehr in unserer Zeit? 
Bringen wir nicht sogar für die durch das Auto= 
mobil verursachten Todesfälle mehr Begeisterung 
auf als die alten Römer für die durch ihre Pferde= 
wagen verursachten Morde? Gibt es denn nicht 
auch heute noch junge Leute, die sich in Aben= 
teuer stürzen, für die sie mit ihrem Leben be= 
zahlen mögen, obschon der Ruhm, den sie dabei 
gewinnen, mit den Schlagzeilen des nächsten 
Tages vergessen ist? Wäre es nicht leicht, zahl= 
reiche Jugendliche zu finden, die, wenn die Ge= 
legenheit sich böte, gerne bereit wären, in einer 
Rakete auf den Mond zu fliegen? Ist nicht die 
Bewunderung, die Leute jeden Alters für Ge= 
stalten wie Tarzans, Übermenschen, einsame 
Landstreicher und unzerstörbare Detektive auf- 
bringen, ein Ergebnis der Liebe für „Romantik“? 
Sicherlich, die Indianergeschichten unserer Jugend= 
zeit waren an sich nicht „romantischer“; nur die 
Namen sind es, die gewechselt haben. 


Einer der gegen die Romantik gerichteten Vor= 
würfe wendet sich gegen seine Kompliziertheit. 
Es mag ja gewiß nicht leicht sein, im Hinblick auf 
Partituren von Strauss, Debussy, Ravel, Reger und 
mir selbst zu entscheiden, ob ihre Komplexität 
notwendig sei. Sicher aber entspricht die von 
einem erfolgreichen jungen Komponisten kürzlich 
an den Tag gelegte Haltung: „Die junge Gene= 
ration von heute lehnt Musik ab, die sie nicht 
versteht“ durchaus nicht jener von Helden, die 
s’ch in Abenteuer stürzen. Man würde von solchen 
erwarten, daß sie, von Schwierigkeiten, Gefahren 
und Mysterien angezogen, fragen: „Bin ich denn 
ein Idiot, daß man mir schlechtes Zeug zu präsen- 
tieren wagt, das ich durchschaue, bevor ich es zur 
Hälfte kenne?” Oder sogar: „Diese Musik klingt 
zwar kompliziert, aber ich will nicht aufgeben, 
bis ich sie verstanden habe.” Ein Mensch dieser 
Art wird sich zweifellos durch Tiefe der Aussage, 
Ideenreichttum und Schwierigkeit der Probleme 
nur angeregt fühlen. Seit je sind intelligente Indi= 
viduen dadurch verletzt worden, daß man sie mit 
Dingen.belästig*e, die jeder Dummkopf unmittel= 
bar verstehen kann. 


| Mittlerweile hat sich der Leser wohl Rechenschaft. 


darüber gegeben, daß ich nicht nur darauf aus bin, 
lange verstorbene Pseudo-Historiker und Musiker, 
die. Neue Musik zu schreiben begannen, anzu= 
greifen. Zwar habe ich diese Gelegenheit, etwas 
über die weniger bekannten Verdienste von ]J. S. 


Bachs Kunst zu sprechen, freudig genutzt und 


ebenso die Gelegenheit, einige der Beiträge der 
Wiener Klassiker zur Entwicklung der Komposi= 
tionstechnik aufzuführen. Aber ich verberge nicht, 
daß mein Angriff gegen die Propagandisten 
„Neuer Musik“ eigentlich gegen Strömungen in 
unserer eigenen Zeit gerichtet ist. Denn abgesehen 
davon, daß ich nicht J. S. Bach bin, zeigen die bei- 
den Epochen (der geschichtlichen Fakahuue) 
eine große Ähnlichkeit. 


Im Lichte eines oberflächlichen Urteils mag Zwöl£- 
ton-Komposition als das Ende jener Epoche er- 
scheinen, in der die Chromatik aufkam, und sie 
mag dadurch mit dem abschließenden Höhepunkt 
der kontrapunktischen Komposition in Beziehung 
gesetzt werden, für den die unerreichte Meister- 
schaft J. S. Bachs steht. Es liegt ja eine gewisse 
Rechtfertigung der Wendung zu „Neuer Musik” 
bei seinen jüngeren Zeitgenossen darin, daß auf 
diesen Höhepunkt (innerhalb derselben Stil= 
richtung) nur geringere Werte hätten folgen 
können. 


Aber auch in dieser Hinsicht kein Bach, glaube 
ich, daß die Zwölfton-Komposition und das, 
was irrtümlicherweise „atonale Musik” genannt 
wird, nicht das Ende einer vorhergehenden, son= 
dern den Beginn einer neuen Epoche darstellt. Wie 
vor zweihundert Jahren wird etwas als „veraltet“ 
bezeichnet, und wiederum ist es nicht ein einzel= 
nes Werk oder mehrere Werke eines einzelnen 
Komponisten, wiederum ist es auch nicht die grö= 
ßere oder geringere Fähigkeit eines Komponisten, 
sondern ein musikalischer Stil als solcher, der ver= 
worfen wird. Wiederum wird etwas „Neue Musik“ 
genannt, nur daß diesmal mehr Länder an der 
Auseinandersetzung teilnehmen. Abgesehen vom 
nationalistischen Zweck, den einige kleinere Län= 
der in der Hoffnung verfolgen, einen Markt für 
ihre der Ausfuhr fähige Musik zu finden, läßt 
sich dabei das eine deutliche Charakteristikum 
erkennen, daß sich niemand darum bemüht, neue 
Ideen, jener hingegen, einen neuen Stil zu präsen= 
tieren. Die Prinzipien dieser (propagierten) Neuen 
Musik tragen einen negativeren Aspekt als die 
engsten Regeln des alten, strengen Kontrapunk= 
tes. All dies soll vermieden werden: Chromatik, 
Melodien mit Ausdruck, Wagnersche Harmonien, 
„Romantik“, autobiographische Andeutungen, 
 Subjektivität, funktionelle harmonische Fortschrei= 
tungen, Tonmalerei, Leitmotive, Übereinstimmung 
der Musik mit der auf einer Bühne dargestellten 
Stimmung oder Handlung und charakterist'sche 
Deklamation des Textes in Oper, Solo= und Chor- 
lied. Mit anderen Worten: es sollte nun all das 


vermieden werden, was in der vorhergegangenen 
Phase als gut betrachtet wurde. 


Neben diesen offiziellen „Verboten“ habe ich 
mehrere weitere negative Charakteristiken be= 
obachtet, z. B. Orgelpunkte (statt ausgearbeiteter 
Baßlinien und fortschreitender Harmonie), Osti= 
nati, Sequenzen (statt entwickelnder Variation), 
Fugati (für ähnliche Zwecke), Dissonanzen (die 
den vulgären Charakter des thematischen Ma- 
terials verdecken sollen), Objektivität, genannt 
„Neue Sachlichkeit“, und eine Art Polyphonie, die 
den fehlenden Kontrapunkt wettmachen soll und 
in früheren Zeiten wegen ihrer ungenauen Imita= 
tionen verächtlich „Kapellmeistermusik“” genannt 
worden wäre. Ich selbst nannte diese Art Poly- 
phonie „Rhabarber-Kontrapunkt”, weil nämlich 
das von nur fünf oder sechs Personen hinter der 
Bühne ausgesprochene Wort „Rhabarber“ für das 
Publikum im Theater wie das Gelärm einer auf- 
rührerischen Menge wirkt. Solch thematisch be= 
deutungsloser Kontrapunkt klingt, als ob ihm 
eine wahre Bedeutung zukäme. 


In meiner in der Nähe von Brahms verbrachten 
Jugendzeit war es üblich, daß ein Musiker beim 
erstmaligen Hören einer Komposition in der Lage 
war, ihre Struktur wahrzunehmen, der Ausarbei= 
tung und den Ableitungen der Themen sowie den 
Modulationen zu folgen und die Zahlder in Kanons 
engagierten Stimmen wie auch die Gegenwart des 
Themas in Variationen zu erkennen. Einige der 
Amateure konnten sogar. eine Melodie nach ein= 
maligem Hören im Gedächtnis bewahren. Hin= 
gegen wurde, wie ich sicher weiß, nicht viel über 
„Stil“ gesprochen. Und wagte ein Musikhistoriker 
in eine Diskussion einzugreifen, so war es be= 
stimmt einer, der befähigt war, solche Qualitäten 
mit seinem Gehör allein wahrzunehmen. Solcher= 
art waren die Musikkritiker, wie Hanslick, Kal= 
beck, Heuberger und Speidel und Amateure wie 
der berühmte Arzt Billroth. 


Positive und negative Regeln (der Komposition) 
können von einem vollendeten Musikstück als 
Bestandteile seines Stils abgeleitet werden. Jeder 
Mensch besitzt seine eigenen Fingerabdrücke, und 
die Arbeit jeden Handwerkers trägt die Züge sei= 
ner Persönlichkeit. Aus diesen subjektiven Be= 
dingungen heraus erwachsen die Kennzeichen des 
Stils seiner Arbeit. Jeder, der etwas unternimmt, 
wird durch die Mängel seiner Begabung einge= 
schränkt, aber durch die spezielle Verwendbarkeit 
seiner Begabung gefördert. Der Stil von allem, 
was er tut, hängt so von den (durch ihn wirk= 
samen) natürlichen Bedingungen ab, und es wäre 
also falsch, von einem Pflaumenbaum zu erwar= 
ten, daß er Pflaumen von Glas oder Birnen oder 
Filzhüte hervorbringe. Von allen Bäumen trägt 
nur der Christbaum Früchte, die er nicht selber 
hervorgebracht hat, und unter allen Tieren legt 
nur der Osterhase Eier — gefärbte, meine ich. 
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Stil ist die Qualität eines Werkes, gründet sich 
auf Bedingungen der Natur und drückt denjenigen 
aus, der es hervorbrachte. Einer, der seine Fähig- 
keiten kennt, mag in der Lage sein, genau voraus= 
zusagen, wie das Werk, das er vorderhand erst 
in seiner Einbildungskraft herumträgt, aussehen 
wird. Er wird indes nie von einer antizipierten 
Vorstellung seines Stils aus die Arbeit beginnen; 
er wird ohne Pause darum bemüht sein, seiner 
inneren Idee gerecht zu werden. Er ist dessen 
gewiß, daß die äußere Erscheinung des Werks, 
wird nur dem Willen der Idee entsprochen, der 
Idee gemäß vollendet sein wird. 


Nachdem ich die glückliche Gelegenheit hatte, An= 
sichten über „Neue Musik“, „Veraltete Musik” 
und „Stil“ vorzutragen, die sich von jenen meiner 
Gegner unterscheiden, würde ich mich nun gerne 
der mir selbst gestellten Aufgabe annehmen, zu 
schildern, was mir an einem Kunstwerk das wich= 
tigste scheint. Es ist die Idee. 


In die Sphäre der Idee einzudringen, bringt — 
wie ich mir bewußt bin — Gefahr mit sich. Meine 
Gegner haben mich einen Konstrukteur, einen In= 
genieur, einen Architekten oder sogar einen Ma-= 
thematiker genannt — nicht, um mir lobzureden, 
sondern im Hinblick auf meine Methode der Kom= 
position mit zwölf Tönen. Sie sprachen mir Spon= 
taneität ab und nannten meine Musik trocken, 
trotz Werken wie „Verklärte Nacht” und „Gurre= 
Lieder”, die sie wegen ihres Emotionalismus lieben. 
Sie behaupteten, daß ich die Produkte eines Gehir- 
nes, statt jene eines Herzens anbiete. 


Ich habe mich oft gefragt, ob Menschen, die ein 
Gehirn besitzen, vorziehen würden, diese Tatsache 
zu verbergen, Ich habe mich in meiner eigenen 
Haltung von Beethoven unterstützt gefunden, der 
einst, nachdem er einen Brief von seinem Bruder 
Johann mit der Unterschrift „Landbesitzer” er= 
halten hatte, in seinem Antwortschreiben mit 
„Gehirnbesitzer” unterzeichnete. Man mag sich 
fragen, weshalb Beethoven unterstreichen wollte, 
daß er Verstand besaß. Er hatte ja viele andere 
Verdienste, auf die er stolz sein konnte, zum Bei- 
spiel jenes, Musik komponiert zu haben, die einige 
Menschen als außerordentlich einschätzten, oder 
jenes, ein anerkannter Pianist zu sein und als 
solcher sogar von der Aristokratie angenommen 
zu werden, oder auch jenes, seinen Verlegern 
etwas ihrem Gelde Entsprechendes anzubieten in 
der Lage zu sein. Warum also nannte er sich, an= 
gesichts der Meinung der Pseudo-Historiker, daß 
ein Gehirn der Naivete des Künstlers schade, aus= 
gerechnet „Gehirnbesitzer”? 


Eine meiner eigenen Erfahrungen möge dartun, 
auf welche Art sich Leute vorstellen, daß ein Ge= 
hirn eine Gefahr darstelle. Ich habe es selbst nie 
für nötig gehalten, zu verbergen, daß ich logisch 
zu denken imstande bin, daß ich scharf zwischen 
richtigen und falschen Begriffen unterscheiden 
kann und daß ich eine sehr genaue Vorstellung 
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davon habe, was Kunst sein sollte. Ich mag also 
anläßlich einiger Diskussionen etwas zu viel Ver= 
stand gegenüber einem meiner Tennispartner 
gezeigt haben (einem Mann, der lyrische Gedichte 
zu schreiben pflegte), und der es mir unfreundlich 
zurückgab. Er erzählte mir nämlich einst bösartig 
die Geschichte von der Kröte, die den Tausend: 
füßler fragte, ob er sich immer bewußt sei, welcher 
seiner hundert Füße sich als nächster bewegen 
müsse, worauf der Tausendfüßler, indem er der 
notwendigen Entscheidungen gewahr wurde, seine 
instinktive Fähigkeit des Gehens vollständig ver= 
lor und sich nicht mehr von der Stelle bewegen 
konnte. 


Tatsächlich eine große Gefahr für einen Kom-= 
ponisten! Das Gehirn verstecken, würde da nichts 
helfen; nur keines zu haben, wäre die Lösung. 
Doch glaube ich nicht, daß dies irgend jemanden 
zu entmutigen braucht, der ein Gehirn besitzt. 
Denn wie ich beobachtet habe, wird der Allmäch- 
tige seinen Segen jenen vorenthalten, die nicht 
hart gearbeitet und ihr Bestes geleistet haben. 
Er hat uns ein Gehirn gegeben, um Gebrauch 
davon zu machen. Natürlich ist eine Idee nicht in 
allen Fällen das Ergebnis von Gedankenarbeit. 
Ideen können unvorhergesehen oder sogar un- 


; gewollt auftauchen — wie Klänge die Ohren und 
Düfte die Nase erreichen können. 


Ideen können nur von’ einem geschätzt werden, 
der selbst Ideen hat. Und nur der kann ihren 
Wert erkennen, der ihrer selbst wert ist. 


Der Unterschied zwischen „Stil“ und „Idee“ ist 
vielleicht durch die obige Erörterung geklärt wor: 
den. Es mag hier nicht der Ort sein, im Detail zu 
erörtern, was „Idee“ in der Musik bedeutet, denn 
alle musikalische Terminologie ist verschwommen 
und alle ihre Begriffe werden in verschiedenen 
Bedeutungen verwendet. Im allgemeinen Gebrauch 
wird „Idee“ in der Bedeutung von „Thema“, 
„Melodie“, „Phrase“ oder „Motiv“ eingesetzt. Ich 
selbst betrachte die Totalität eines Werkes als 
seine Idee: nämlich als das, was sein Schöpfer dar- 
stellen wollte. Aber in Anbetracht des Mangels 
besserer Begriffe bin ich dazu gezwungen, den 
"Begriff der Idee folgendermaßen zu definieren: 


Jede Note, die zu einer anderen Note hinzugefügt 
wird, macht deren musikalische Bedeutung frag- 
lich. Folgt zum Beispiel G nach C, so mag das 
Gehör im ungewissen sein, ob dies zusammen 
C-Dur oder G=Dur ausdrückt, ja auch F-Dur und 
e-Moll wären mögliche Bezüge. Die Zugabe wei= 
terer Töne klärt oder kompliziert auch das Pro= 
blem. Eine Art Unruhe und Mangel an Gleich: 
gewicht ist so während des größten Teils der 
Musik im Entstehen und wird durch ähnliches 
Verhalten des Rhythmus verstärkt. Als eigentliche 
Idee der Komposition erscheint mir die Methode, 
durch welche das Gleichgewicht hergestellt wird. 
Häufige Wiederholungen von Themen, Gruppen 
und auch längere Partien können vielleicht als 
Versuche eines frühen Ausgleichs der immanen- 
ten Spannung verstanden werden. 


Die Zange mag im Vergleich mit allen unseren 
- Eortschritten auf dem Gebiet der Mechanik als ein 


einfaches Instrument erscheinen. Immer aber habe 


ich den Kopf bewundert, der es erfunden hat. Man 
muß sich den Stand der Mechanik vor seiner Er= 
findung vergegenwärtigen, um abmessen zu kön= 
nen, welches Problem der Erfinder zu bewältigen 
hatte. Die Idee, den Fixpunkt zweier gebogener 
Arme so zu disponieren, daß, indem die kürzeren 
Teile auf der vorderen Seite sich in umgekehrter 
Richtung bewegen als die längeren Teile auf der 
hinteren Seite, die angewandte Kraft vervielfacht 
wird — in solchem Grade, daß ein einzelner Mann 
Draht schneiden konnte: diese Idee kann nur im 
Kopf eines Genies entsprungen sein. Obschon 
heute kompliziertere und bessere Werkzeuge 
existieren und in der Zukunft der Gebrauch von 
Zangen und ähnlichen Werkzeugen vielleicht über- 
flüssig sein wird — die Idee hinter diesem Werk= 
zeug kann nie mehr untergehen. Darin zeigt sich 
der Unterschied zwischen bloßem Stil und wahrer 
Idee. : 


Eine Idee kann nie untergehen. 


M4 


Es ist bedauernswert, daß soviele zeitgenössische 
Komponisten sich so sehr um Stil und sowenig um 
Idee kümmern. Von diesem Umstand leiten sich 
Vorstellungen her wie jene, die sich im Versuch 
zeigt, in alten Stilen zu komponieren, ihre Eigen= 
arten zu verwenden, sich dabei auf das Wenige 
zu beschränken, das man dabei ausdrücken kann, 
und sich einzig der unbedeutenden musikalischen 
Elemente zu bedienen, die man in solchem Vor= 
gehen erreichen kann. 


Niemand sollte andere Beschränkungen auf sich 
nehmen als jene, die in der Natur seines eigenen 
Talents liegen. Kein Geiger würde, um niedrigem 
musikalischem Geschmack zu gefallen, auch. nur 
gelegentlich mit Absicht falsch intonieren. Kein 
Seiltänzer würde, einzig für Applaus oder aus 
e’ner Schrulle heraus, einen Schritt in der falschen 
Richtung tun. Kein Meister des Schachspiels würde 
Züge machen, die seinem Gegner gefallen sollen 
und ihn siegen lassen. Kein Mathematiker würde 
etwas Neues in der Mathematik nur im Hinblick 
auf die Massen erfinden — die Massen, die der 
mathematischen Art des Denkens ja entbehren. 
Es wird im selben Geist kein Künstler, kein Dich- 
ter, kein Philosoph und kein Musiker, dessen 
Denken sich in der höchsten Sphäre bewegt, sich 
zum Vulgären erniedrigen, um einem Schlagwort 
wie „Kunst für alle“ entgegenzukommen. Weil 
etwas Kunst ist, ist es nicht für alle, und ist es 
tatsächlich für alle, so ist es keine Kunst. 


Es ist also Heuchelei und tief betrüblich, wenn 
sich einige Künstler arroganterweise so aufspielen, 
wie wenn sie von ihren Höhen herabsteigen wür= 
den, um einige ihrer Güter unter die Massen zu 
verteilen. Ein anderes ist mit jenen wenigen Kom:= 
ponisten, die, wie Offenbach, Johann Strauß und 
Gershwin, in ihrem Fühlen wirklich mit dem des 
Durchschnittsmenschen übereinstimmen. In ihrem 
Falle ist der populäre Ausdruck populärer Gefühle 
keine Verstellung. Sie bleiben, während sie sich 
auf solche Weise und über solche Sujets aus= 
drücken, natürlich. 


Jeder, der sein Gehirn wirklich für das Denken 
braucht, kann nur von einem einzigen Wunsch 
beseelt sein: seine Aufgabe zu erfüllen. Er läßt 
keine äußerlichen Bedingungen die Resultate sei= 
nes Denkens beeinflussen. Zweimal zwei ist vier 
— ob man das gern hat oder nicht. 

Man braucht seinen Verstand einzig im Hinblick 
auf seine Idee. 

Kunst kann also nur im Hinblick auf sich selbst 
hervorgebracht werden. Eine Idee wird zuerst ge= 
boren; dann muß sie geformt, geprägt, entwickelt, 
ausgearbeitet, zu ihrem letzten Ende und zu ihrer 
Konsequenz gebracht werden. 


Denn es gibt nur „l’art pour l’art”; die Kunst im 
Hinblick auf sich selbst. 


Aus dem Englischen von Andres Briner 
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Das Problem der neuen Musik 


Die Musik unserer Tage strebt entschieden dem 
Atonalen zu. Dennoch scheint es nicht richtig zu 
sein, wenn das tonale Prinzip als absoluter Gegen= 
satz des atonalen Prinzips aufgefaßt wird. Das 
letztere ist vielmehr die Konsequenz einer all- 
mählich aus dem Tonalen entstandenen Entwick= 
lung, welche durchaus graduell vor sich geht und 
keinerlei Lücken oder gewaltsame Sprünge auf- 
weist. 

Schönberg sagt in seiner „Harmonielehre”, daß 
die „Durchführung“ der Sonatenform in gewisser 
Hinsicht als Keim des Atonalen aufzufassen sei. 
Das ist so zu verstehen: die „Durchführung“ 
schaltet die ausschließliche Vorherrschaft zweier 
Tonarten (wie in der „Exposition“) oder einer 
(in der „Reprise”) aus, an ‘deren Stelle sie eine 
gewissermaßen freier gewählte Aufeinanderfolge 
verschiedener Tonarten setzt, von denen jede ein= 
zelne — sei es auch noch so vorübergehend — 
immer genau noch als Tonart empfunden wird. 
Mit anderen Worten: in der „Durchführung“ 
herrscht eine Art Gleichberechtigung der zwölf 
Tonarten. 


Die Häufung alterierter Akkorde in der Nach- 
beethovenschen Zeit (Wagner, Liszt), dann die 
immer freiere Verwendung der Wechsel- und 
Durchgangsnoten (Strauss, Debussy) über meistens 
allerdings noch tonal wirkenden Akkorden, sind 
zwei wichtige Übergangsetappen vom Tonalen 
zum Atonalen. Schon bei Strauss, noch mehr aber 
in der Nachstrauss’schen Musik findet man in 
Werken von tonalem Charakter einzelne Partien 
(z. B. die „Widersacher“ aus-dem „Heldenleben“), 
in denen die Tonalität bereits entschieden aufges 
hoben ist. Den vorletzten Schritt zum Atonalen 
hin zeigen jene Werke, die, abgesehen von ihrem 
tonalen Ausgangspunkt und ihrem ebendahin zu= 
rückkehrenden Schluß (womit sie — nach altem 
‚Muster — eine einheitliche Wirkung erzielen, 
einen festen Rahmen schaffen wollen), atonal 
wirken. 


Die entscheidende Wendung zum Atonalen hin 
begann aber erst — nach den hier geschilderten 
Vorbereitungsphasen —, als man anfing, die Not=- 
wendigkeit der Gleichberechtigung der einzelnen 
zwölf Töne unseres Zwölftonsystems zu emp= 
finden: als man versuchte, die zwölf Töne nicht 
nach gewissen Skalen-Systemen zu ordnen und 
diesem Ordnen gemäß den einzelnen Tören 
größeres oder kleineres Gewicht beizulegen, son= 
dern die einzelnen Töne in jeder beliebigen, nicht 
auf Skalensysteme zurückführbaren sowohl hori- 
zontalen als auch vertikalen Zusammenstellung 
zu gebrauchen. Bei diesem Verfahren erhalten 
zwar gewisse Töne in der Zusammenstellung 
ebenfalls ein relatives Übergewicht; doch diese 
Verschiedenheit an Gewicht basiert nunmehr nicht 
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auf diesem oder jenem Skalenschema, sondern ist 
eine Folge der jeweiligen Zusammenstellung. 
Ebenso haben in Gruppen von Zusammen= 
stellungen deren einzelne Glieder im Verhältnis 
zueinander verschiedenen Wert und verschiedene 
Intensität. Die Ausdrucksmöglichkeiten werden 
durch die freie und gleiche Behandlung der ein= 
zelnen zwölf Töne in einstweilen unübersehbar 
großem Maße vermehrt. 


Vorher wurden höchstens Vierklänge, und auch 
diese nur in bestimmten, zulässigen Zusammen= 
stellungen gebildet; jetzt läßt man sogar alle zwölf 
Töne zu gleicher Zeit in den verschiedensten 


Kombinationen erklingen. Von der eigenartigen _ 


Leere eines Dreiklanges wie in Beispiel A steht 
uns einerseits bis zur vollklingenden Zartheit 
eines Mehrklanges wie in Beispiel B und anderer- 
seits bis zur schrillen Wucht eines Mehrklangs 
wie in Beispiel C ein nie geahnter Reichtum an 
Übergangsnuancen zur Verfügung. Die engsten 


Sag 
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Lagen von drei und mehr benachbarten Tönen 
wirken je nach der Tiefe bzw. Höhe der Lage als 
mehr oder minder dicht klingendes, „stilisiertes” 
Geräusch. Die in tieferen Registern angewandte 
enge Lage wie in Beispiel D nähert sich im Klang 
dieser geräuschartigen Wirkung: um zwei Okta= 
ven höher gesetzt, verändert sich aber ihr Charak= 
ter und wird ätherischer: die Wirkung nähert sich 
dann der des Akkordbeispieles B. 


Bei homophoner Musik arbeitet man sozusagen 
mit gleichzeitig oder in mehr oder minder raschem 
Nacheinander erklingenden Tonmassen, mit dichte= 
ren oder luftigeren, massiveren oder dünneren 
Tonflecken, welche Qualitäten durch die Zahl der 
angewandten Töne, durch die absolute Lage und 
die relative (d. h. weitere oder engere Lage) usw. 
bedingt sind. Durch diese Tonflecken, denen — je 
nach der Art ihrer Zusammenstellung — verschie= 
den graduierte Intensität innewohnt und deren 
einzelne Töne — je nach ihrer Rolle in der senk= 
rechten Tongruppe — verschiedene Bedeutung 
haben, wird in der atonalen Musik infolge eben 


dieser Verschiedenheiten der Entwurf der „Linie“ 


ermöglicht. Inwieweit die Erhebungen und Sen= 
kungen dieser Linie dann ein harmonisches Gan= 


ne 


J 


München: 


Dean Dixon 
in der Musica viva, 


Gloria Davy 


als Solistin. 


zes darstellen oder nicht, davon allein hängt die 
Formvollendung des betreffenden Werkes ab. 


Die Wucht des durch Worte schwer präzisierbaren 
Inhaltes, die Frische der — um Schönbergs Wort zu 
gebrauchen — „ersten Eingebung”, die Harmonie 
der Linienführung: diese drei Faktoren ergeben 
das Kunstwerk. Aber waren diese Faktoren bei 
den älteren Kunstwerken der Musik denn nicht 
ebenso vorhanden? Die Haupterfordernisse haben 
sich dadurch nicht verändert, eine Änderung liegt 
nur in der Art des Gebrauchs der Mittel: in der 
Vergangenheit arbeitete man mit beschränkteren, 
jetzt mit ausgedehnteren Möglichkeiten. Die Zus 
kunft wird uns darüber zu belehren haben, ob das 
freie Walten über reichere Möglichkeiten zu eben= 
so großen Kunstwerken führt, wie sie von den 
Musikern der Vergangenheit geschaffen worden 
sind. 


Bei der Betrachtung atonaler Musik verwirrt sehr, 
daß man für das Feststellen des Befriedigenden, 
des Harmonischen in der Linienführung, keinen 
in Worten ausprägbaren Anhaltspunkt, keine 
„Regeln“ besitzt. In dieser Hinsicht sind sowohl 
die Komponisten als auch die Zuhörer nur auf 
ihren Instinkt angewiesen. Die Zeit zur Fest= 
stellung eines Systems in unserer atonalen Musik 
ist überhaupt noch nicht da (in Schönbergs 
„Harmonielehre“ finden sich einige interessante, 
wenn auch schüchterne Versuche dazu). Diese 
neueste Periode der Musikentwicklung hat ja 
kaum begonnen, und es liegen noch viel zu wenige 
Werke dieser Art vor, um bereits eine Theorie 
aufbauen zu können. Wenn diese mit der Zeit 
entstehen wird, kann sie für die Nachwelt doch 
nur dieselbe Bedeutung haben wie seinerzeit jede 


der älteren Theorien: sie wird höchstens eine 
Grundlage sein, auf der man erweiternd fort= 
bauen kann, um schließlich wieder zu irgend 
etwas gänzlich Neuem zu gelangen, das dann 
seinerseits wiederum zur Aufstellung einer neuen 
Theorie anregt. 


Bezüglich der homophonen und polyphonen Rich= 
tung würde ich meinerseits für die Mischung bei= 
der Arten stimmen, also für ein Verfahren, wel= 
ches mehr Mannigfaltigkeit gewährt als die aus» 
schließliche Beschränkung auf eine der beiden 
Arten. Aus ähnlichen Gründen, und da es sich ja 
nicht um zwei ganz und gar einander entgegen= 
gesetzte Prinzipien handelt, scheint mir eine wohl= 
erwogene (nicht allzu häufige) Anwendung von 
Akkorden älterer, tonaler Phraseologie innerhalb 
atonaler Musik nicht stilwidrig zu sein. Ein ver= 
einzelter Dreiklang der diatonischen Skala, eine 
Terz, eine reine Quint oder Oktave inmit'en 
atonaler Mehrklänge — allerdings nur an ganz 
besonderen, dazu geeigneten Stellen — erwecken 
ncch keine Empfindung der Tonalität; ferner er= 
halten diese durch langen Gebrauch und Miß= 
brauch bereits welk gewordenen Mittel in solcher 
gänzlich neuen Umgebung eine frische, besondere 
Wirkungskraft, die eben durch den Gegensatz 
entsteht. Ja, man würde sogar ganze Folgen der= 
artiger Dreiklänge und Intervalle — falls dieselben 
nicht tonal wirken — als durchaus stilgemäß emp= 
finden. Die unbedingte Ausschaltung dieser älte= 
ren Klänge würde den Verzicht auf einen — n’cht 
unbedeutenden — Teil der Mittel unserer Kunst 
bedeuten; das Endziel unserer Bestrebungen ist 
jedoch die unbeschränkte und vollständige Aus= 
nutzung des ganzen vorhandenen, möglichen 
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Tonmaterials. Selbstverständlich aber sind ge= 
wisse Verbindungen derartiger Klänge, nament= 
lich an den Tonika-Dominant=Wechsel mahnende 
Akkordfolgen, der heutigen Musik ganz und gar 
zuwider. (Man begegnet letzteren wohlvermummt 
unter einem prunkvollen Dissonanzengewand in 
manchen Werken, die äußerst bestrebt sind, 
modern zu sein; solche Werke haben jedoch inner= 
lich eigentlich wenig mit den neuen Bestrebungen 
zu schaffen.) 


Die Befürchtung, daß atonale Musikwerke infolge 
des Aufgebens des auf das tonale System ge- 
gründeten symmetrischen Aufbaues eine form= 
lose Masse darstellen würden, ist nicht berechtigt. 
Erstens ist ein architektonischer oder dem ähn= 
licher Aufbau nicht unbedingt notwendig; es 
würde der durch die den aneinandergereihten 
Tongruppen innewohnenden differenzierten Inten= 
sitätsgrade entstandene Linienbau vollständig ge= 
nügen. (Diese Art der Formbildung zeigt eine ent-= 
fernte Analogie zur Formbildung der in unge= 
bundener Rede abgefaßten Werke.) Zweitens aber 
schließt die atonale Musik gewisse äußere Mittel 
der Gliederung, gewisse Wiederholungen (in 
anderer Lage; mit Veränderungen usw.) von be= 
reits Gesagtem, Sequenzfolge, refrainartige Wie= 
derkehr mancher Gedanken, oder das Zurück= 
kehren beim Schluß auf den Ausgangspunkt, nicht 
aus. All dieses Verfahren erinnert allerdings 
weniger an das architektonisch-symmetrische als 
an den Versbau der gebundenen Rede. 


Das Wesen der atonalen Musik auf dem System 
der Obertöne zu begründen, erscheint mir nicht 
zweckmäßig. Wohl kann die Verschiedenheit im 
Charakter und in der Wirkung der Intervalle 
durch«das Phänomen der Obertöne erklärt wer= 
den, doch gibt dieses in der Frage der freien An= 
wendung der zwölf Töne einen nur wenig be= 
friedigenden Aufschluß. 


Der Entwicklungsprozeß zum Atonalen hin wäre 


vielleicht folgendermaßen aufzufassen: das mög-. 


liche Material der Musik besteht aus einer un= 
endlichen Anzahl von Tönen verschiedener Höhe, 
vom tiefsten aufwärts bis zum höchsten vernehm= 
baren Tone. (Hier wollen wir Rhythmus, Klang- 
farbe und Dynamik — als bei der Erörterung der 
Frage nicht ausschlaggebende Elemente — unbe- 
rücksichtigt lassen.) Unser ideales Ziel ist nun: 
immer mehr Bestandteile dieses Materials in 


Kunstwerken als Mittel zu verwerten. Ursprüng= 
lich wurde auf Grund des Obertonsystems eine 


kleine Zahl von Tönen aus jener unendlichen 


Reihe als allein brauchbar ausgewählt: es wurde 
die diatonische Tonreihe gebildet, auf Grund des 
Obertonsystems in zwölf verschiedene Höhen 

transponiert und somit das ganze diatonische 
System errichtet. Bald stellte sich beim Drang 
nach Weiterentwicklung (nach freieren Modula= 
tionen) das Unzulängliche dieses Systems heraus; 
man griff zur Gewalt und vergewaltigte die Natur 
durch die Zwölfteilung der Oktave: so entstand 
das künstliche, temperierte Zwölftonsystem, des= 
sen Fürsprecher und Verbreiter die Tasteninstru= 
mente mit künstlicher Intonation waren. Doch das 
musikalische Denken bewegte sich trotz dieser ge= 
waltigen Entfernung von der Natur noch jahr= 
hundertelang auf diatonischem Boden, bis endlich 
nach dem oben beschriebenen Entwicklungsprozeß 
der musikalische Sinn für die gleiche Behandlung 
der einander gleichen zwölf Halbtöne wach wurde. 
Dieses neue Verfahren birgt unermeßliche neue 
Möglichkeiten in sich, so daß Busonis Wunsch 
nach einem Drittel- oder Viertel-Tonsystem als 
vorzeitig erscheint. (Die seit dem Erscheinen seines 
„Entwurfs einer neuen Ästhetik“ entstandenen 
Werke Schönbergs und Strawinskys beweisen, 
daß das Halbtonsystem noch nicht sein letztes 
Wort gesprochen hat.) Die Zeit der Weiterteilung 
des halben Tons (vielleicht ins Unendliche?) wird 
jedenfalls kommen, wenn auch nicht in unseren 
Tagen, sondern in Jahrzehnten und Jahrhunderten. 
Doch wird sie ungeheure technische Schwierig- 


keiten, wie z. B. eine Neugestaltung des Baus der 


Tasten- und Klappeninstrumente, zu überwinden 
haben, ganz abgesehen von den Intonations- 
schwierigkeiten für die menschliche Stimme und 
all jene Instrumente, bei denen die Töne zum Teil 
durch Fingeraufsatz fixiert werden; dieser Um= 
stand wird das Leben des Halbtonsystems höchst 
wahrscheinlich mehr, als künstlerisch notwendig 
ist, in die Länge ziehen. 


Zum Schluß sei noch ein Wort über unsere Noten= 
schrift gesagt. Sie entstand auf Grund des diatoni= 
schen Systems und ist eben deshalb zur schrift= 
lichen Wiedergabe atonaler Musik eigentlich ein 
ganz ungeeignetes Werkzeug. Die Versetzungs- 
zeichen zum Beispiel bedeuten eine Alterierung 
der diatonischen Stufen. Nun handelt es sich aber 


Ich habe immer eine leidenschaftliche Liebe zu Lokomotiven empfunden. Für mich sind sie 


lebende Wesen, die ich liebe, wie ein anderer Frauen oder Pferde liebt. 


ARTHUR HONEGGER 
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hier nicht um alterierte oder nichtalterierte dia= 
 tonische Stufen, sondern um zwölf gleichwertige 

halbe Töne. Außerdem ist es recht schwierig, 
Konsequenz in der Schreibweise beizubehalten; 
oft ist man z. B. darüber im Zweifel, ob man auf 
die leichtere Leserlichkeit in vertikaler oder hori= 
zontaler Richtung zu achten habe. 


SESTINA 


Die Sestina ist eine der seriell organisierten Dich= 
tungsformen, die von den Troubadours im 12. 
Jahrhundert entwickelt wurden. Die älteste Sestina 
wird dem provenzalischen Dichter Arnaut Daniel 
zugeschrieben, der bis gegen 1200 lebte. Dante 
und Petrarca haben Sestinen verfaßt, und diese 
intrikate Form hat Dichter vieler Sprachen bis 
heute immer wieder angeregt. 


Das Gedicht besteht aus sechs Strophen von je 
sechs Blankversen. Es dreht sich um sechs Schlüs= 
selworte, die jeweils am Ende der einzelnen Verse 
stehen. Wenn die Reihenfolge der Schlüsselworte 
in der ersten Strophe 1 2 3 4 5 6 ist, so ist sie in 
der zweiten 61 5 2 4 3. Das Prinzip der Rotation, 
das hier angewendet ist, besteht darin, daß je zwei 
gleich weit von der Mitte der Reihe abstehende 
Schlüsselworte ihren Platz tauschen, wobei vom 
Ende der Reihe her begonnen wird. Demselben 
Prinzip folgend ist die Reihenfolge in den weiteren 
Strophen 364125,532614,4517362 und 
24653 1. Hier kommt das Verfahren zu Ende, 
da die nächste Rotation zur Originalreihe zurück= 
führen würde. Der sechsten Strophe folgt eine 
„Tornada” von drei Versen; in jedem von ihnen 
treten je zwei Schlüsselworte auf — das eine in der 
Mitte, das andere am Ende des Verses — und zwar 
in der Ordnung 2 5, 4 3, 6 1. 

Die Sestina, die ich als Text für die vorliegende 
Komposition geschrieben habe, hat zum Inhalt die 
gedanklichen Perspektiven, die sich aus der musi= 
kalischen Konstruktionsidee ergeben. Die Kom= 
position beruht auf einer Zwölftonreihe, die in 
zwei Gruppen von je sechs Tönen geteilt ist. 


Beispiel ı 


Die Ziffern geben die Anzahl der Halbtonstufen 
an, die die Intervalle zwischen den einzelnen Tö= 
nen der Reihe enthalten. Diese Tonreihen werden 


Es wäre wünschenswert, eine Notenschrift mit 


zwölf gleichen Zeichen zur Verfügung zu haben, 
in welcher jeder der zwölf Töne sein den anderen 
gleichwertiges Zeichen hätte, so daß nicht mehr 
manche Töne ausschließlich als Alterierungen 
anderer notiert werden müssen. Diese Erfindung 
jedoch harrt einstweilen noch des Erfinders. 


Ernst Krenek 


nach dem Muster der Sestina permutiert, so daß 
die zweite Reihe (für die Reihengruppe A) lautet: 


EHEN 


Die dritte Reihe ist dann: 


u 
usf. Die Intervallfolgen, die stets so berechnet 
werden, daß sie die Größe 6 nicht überschreiten 
(während die Töne immer so angeordnet sind, daß 
sie innerhalb des Ambitus der Originalreihe blei= 
ben), ändern sich dementsprechend in einer vom 
Rotationsprinzip der Sestina zwar bestimmten, 
aber von ihm verschiedenen Weise, wie figura zeigt. 


Von den Intervallfolgen werden nun die Zeit= 
dauern der Töne für die ganze Komposition ab= 
geleitet, und zwar nach folgendem Prinzip: jeder 
Intervallgröße entspricht ein Zeitsegment, das aus 
ebenso vielen Grund=Zeiteinheiten besteht, als die 
Intervallzahl angibt. Das erste Zeitsegment besteht 
demnach aus vier Einheiten, das zweite aus drei 
usw. In jedem Zeitsegment erscheinen so viele 
Töne, wie es Einheiten hat (also 4, 3 usw.). Die 
Dauer dieser Töne wird durch eine wiederum von 
den Größen der Intervallfolge gewonnenen Unter= 
teilung bestimmt. Da das erste Segment vier Töne 
enthält, werden ihre Dauern durch die ersten vier 
Größen der Intervallreihe determiniert: 4 3 1 6. 
Die Länge der einzelnen Töne dieses Segments 
würde sich also aus einer Unterteilung der vier 
Einheiten, aus denen es besteht, im Verhältnis 
4:3:1:6 ergeben. Da die Summe dieser Zahlen 
14 ist, würden die Lingen der einzelnen Töne 
4/14, ®/ıa, Y/ıa und 8/14 der Gesamtlänge des Segments 
oder 16/14, 12/14, Mıa, ?M/ıa (=®lr, %1, 2/7, !2/z) der 
Grund=Zeiteinheit betragen. Das nächste Segment 
(drei Einheiten) wird unterteilt durch die Intervall= 
zahlen, die den bei der Unterteilung des ersten Seg= 
ments benützten folgen: 2, ı und 4, wobei mit 4 
ein zweiter Durchlauf der der Tongruppe A zu= 
geordneten Intervallreihe beginnt. Die Summe von 
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2, 1, 4 ist 7, so daß die sich ergebenden Ton= 
dauern 2/z, Yı, %z der Gesamtdauer des Segments 
oder 8/z, 3/7, 1%/ı der Grundeinheit betragen würden. 


Um einen höheren Grad rhythmischer Mannig= 
faltigkeit zu erzielen, wurde der Parameter der 
„internen Geschwindigkeit” eingeführt. Diese ist 
von der Vorstellung abgeleitet, daß in jeder Sechs= 
tongruppe ein bis fünf Töne eine Oktave höher 
angesetzt werden könnten, wodurch sich die Inter= 
vallzahlen jeweils um zwölf erhöhen. Die Reihen= 
folge der internen Geschwindigkeiten ist von der 
Position der Töne in der Tongruppe B (Beispiel 1) 
abgeleitet. Der tiefste ist mit ı, der höchste mit 6 
bezeichnet. Die Ausgangsreihe der internen Ge= 
schwindigkeiten ist also 5 ı 4 3 6 2. Dem ersten 
Segment ist demnach die Geschwindigkeit 5 zu= 
geordnet, und daher wird zu fünf der sechs Unter= 
teilungszahlen je 12 addiert. Diese Zahlen lauten 
daher 16 15 13 18 14, statt 4 3 1 6 2. Die nächste 
Zahl (1) bleibt unverändert. Die Summe der dem 
ersten Segment zugeteilten vier Zahlen ist also 
nicht 14, sondern 62. Die Zeitdauern der Töne 
werden daher erheblich kürzer sein, als wenn die 
interne Geschwindigkeit etwa ı wäre. 

Um die Rechnungen zu .erleichtern, wird jede 
Grund-Zeiteinheit als aus zehn Teileinheiten be= 
stehend angenommen. Die Unterteilungs-Einheit 
wird ermittelt, indem 40 (4 mal 10) durch 62 divi= 
diert wird. Das Resultat ist 0,645. Diese Zahl wird 
nun mit 4, 3, 1, 6 multipliziert, um die tatsächliche 
Länge der Einzeltöne zu bestimmen. Die Resultate 
sind 2,58, 1,935, 0,645, 3,87. Wenn das Werk im 


Tongruppe A: 
Zeitsegment: ı 
Einheiten: 4 
Unterteilung: 43 16= 14 
40 :14 — 2,85 
Werte: 2,85 -4 = 11,40 
3m. 8,55 
202585 
(©, == 1d7f8&0) 
abgerundet: 2a 
8,5 
3 
17 
TongruppeB: 
Zeitsegment: ı 
Einheiten: 6 
Unterteilung: 
Werte: 
14,5 
9,5 
5 
14 
#2; 
5 
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elektronischen Verfahren auf Band hergestellt 


würde, könnten diese Werte mit absoluter Ge= 


nauigkeit realisiert werden. Da es für konven=. 


tionelle Spielweisen gedacht ist, müssen die Werte 
abgerundet werden wie folgt: 2,5, 2, 0,5, 4. Wenn 
man den Wert der Teileinheit mit & gleichsetzt, 
ergibt sich für die vier Töne des ersten Segments 
die rhythmische Figur I, 3 dJ d.h. insgesamt 


%/ıs, anstatt 0/16, wie es in der internen Geschwin- 


digkeit ı der Fall wäre. (Hier wären die abgerun= 
deten Werte 11,5, 8,5, 3 und 17, und das rhyth= 


mische Bild J_2. 3, I). 


Der nächste seriell geordnete Parameter ist die 
Dichte des Gefüges. Die Reihenfolge der 6 Dich= 
tigkeitsgrade ist von der Position der Töne in der 
Tongruppe A abgeleitet, wobei wiederum der 
tiefste mit 1, der höchste mit 6 bezeichnet wird. 
Die Ausgangsreihe ist demnach 6 3 5 4 1 2. Sie 
wird späterhin nach dem Sestina-Prinzip permu= 
tiert. Im Dichtegrad ı laufen die Tongruppen A 
und B gewissermaßen zweistimmig gleichzeitig 
ab, wobei die Länge der einzelnen Töne von der 
oben dargestellten Abfolge der Zeitsegmente re= 
guliert ist. Im Dichtegrad 2 beginnt das erste und 
zweite Zeitsegment der Gruppe A gleichzeitig mit 
dem ersten Segment der Gruppe B. In Grad 3 
werden je zwei Segmente jeder Gruppe gleich= 
zeitig entwickelt usw., bis in Grad 6 je sechs von 
jeder Gruppe, also zusammen zwölf, gleichzeitig 
beginnen. Ein einfaches Beispiel für Dichte 2 (Ge- 
schwindigkeit 1) möge genügen: 


= 3 4 5 etc 
3 1 6 >) 
214=7 (3) 1.022 12403, |2186 
SO 43 al eV 
4,5022) 2:8,6 
1743 
BA 1772, 
85 P&o] 3,5 R 2,5 
4,5 21 17,5 
17 7 
BR 
14 
10,5 
2 etc. 


6 4:,2.,6, 52/=125)6 4. 2.618 


4 
13 


Als Diagramm dargestellt: 


Beispiel 4 { 
Be % 
furusssulgussuubuninutsuusubusuulssuulete, 
PR M 
Fi er ST Tape 


4Segment- Segment: (D) ® 
linievonB Einheiten: 6 7% 


ER N A 


k bezeichnet die Pasitionen der Töne 


2Segme 
linien vonA 
Segment: 
Einheiten: 


Oder in Notenwerten (übertragen in einen gleich= 


mäßig fortlaufenden Vierachtel-Takt): 


Beispiel 5 

Segment: ® 
% Wertein Dt a —. 3:1 
ng ae ee 

A Segment: ® 
Werteind: 8R_—— B_R—— 

ongruppe Segment: D 

B  Werteine: 14% a 


f Fe PER 1 y 
® 


ET ea ar FESTES Fu 
See 
40 10 


z = f 2 ER EEE I | 
® 


44 12 


4 
L 5— FEED % SET ES | 


Der nächste Parameter ist die Lage der Töne. Der 
Tonumfang des Werkes wird mit sechs Oktaven 
(von Cı bis c““) angenommen. Die Töne jedes 
Zeitsegments durchmessen so viele Oktaven als es 
Töne hat, und zwar in der Richtung, die das vom 
' betreffenden Zeitsegment repräsentierte Intervall 
in der Tonreihe hat. Falls das Segment weniger 
als sechs Oktaven durchmißt, kann es am oberen 
oder am unteren Ende des Gesamt=-Ambitus 
stehen, eventuell auch in der Mitte. Die Reihen- 
folge der Lagenwechsel ist wiederum seriell durch 
eine Sestina-Rotation der Ausgangsreihe bestimmt. 


Unter der Annahme, daß die Oktavzonen der 
Tongruppe A im Beispiel 5 am oberen Rand des 
Ambitus liegen sollen (das Segment ı der Gruppe 
B durchmißt auf jeden Fall alle sechs Oktaven), 
würde die tatsächliche Verteilung der Töne so 
aussehen (wobei wir weiterhin bedenken, daß in 
der Tongruppe A die Richtung der Segmente ı 
und 4 abwärts, die der Segmente 2 und 5 auf= 
wärts ist, während der Ton des Segmentes 3, das 
keine Bewegung aufweist, möglichst nahe beim 
Zentrum des Ambitus ruhen wird: Beispiel 6, 
2. Spalte oben). 


Die Notenwerte in diesem Beispiel geben die 
Zeitabstände zwischen den Eintritten der einzel- 
nen Töne an. Die Dauer der tatsächlichen Hörbar= 
keit dieser Töne wird nach anderen seriellen Ge= 
sichtspunkten geregelt. Sie ist meist kürzer als 
das angegebene Zeitintervall, so daß der Ton von 
einer Pause gefolgt ist. 


Beispiel 6 


ne 
Dieses elementare Beispiel wurde gezeigt, um die 
angewendeten Prozesse zu illustrieren. Der erste 
Takt der Sestina, die mit Dichte 6 (Geschwindig- 
keit 5) und daher mit je sechs Segmenten der 
Tongruppen A und B gleichzeitig beginnt, sieht 
so aus: 


Beispiel 7 - 


4 I) 
3 2 UI EUEERHEIETTHEE YES ER BEE 9 
ve rue | 


Fl. 


Clar. 


Trp. 9 


Viol. 


Guit, 


Vibr. 


we 
Marim- [ff 
ba 


Klav. 
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Die serielle Regulierung erstreckt sich ferner auf 
die Dynamik und zum Teil auf die Verteilung der 
Töne auf die Instrumente. Der Gesamtplan sieht 
vor, daß im allgemeinen jedem Vers des Gedichtes 
je ein musikalischer Abschnitt von bestimmter 
Dichte und Geschwindigkeit zugeordnet ist. Die 
36 Abschnitte haben sechs verschiedene „externe“ 
Geschwindigkeitsstufen, wobei die langsamste 
(0-9) mit der größten, die schnellste ‘=+Rn) 
mit der geringsten Dichte korrespondiert. Die 
„lornada“ umfaßt sechs Abschnitte, in denen die= 
selben Konstruktionsprinzipien in etwas anderer 
Weise verwendet werden. Die Singstimme durch= 
läuft alle Formen der Tonreihe nach ihrem eigenen 
Zeitschema. 


Weitere Parameter, wie etwa Charakter und Fo'ge 
der harmonischen Zusammenklänge, expressive 
Bedeutung u. dgl., können einer seriellen Regu= 
lierung nicht unterworfen werden, da sich sonst 
eine Analogie zu dem aus der Algebra bekannten 
Fall der überbestimmten Gleichung ergäbe. !n 
Wahrheit ist das, was scheinbar ungeregelt zu= 
rückbleibt, schon völlig vorherbestimmt. Da das 
serielle Konzept aber so angelegt ist, daß 
konstante Größensysteme mit planmäßig stets 
wechselnden Größenordnungen kombiniert wer= 
den, wodurch immer wieder neue Situationen 
entstehen, läßt sich das Vorherbestimmte als Er= 
gebnis n’cht vorhersehen (es sei denn durch 
elektronische Kalkulation). Es ist vom Kompo= 
nisten durch die oben beschriebenen Operationen 
zwar willentlich herbeigeführt, aber gleichzeitig 
seiner Kontrolle entzogen. .In diesem Sinne läßt 
sich das Endergebnis totaler Rationalisierung als 
Produkt des Zufalls charakterisieren. Das Para= 
doxon, nach welchem die vollzogene Notwendig= 
keit in die unvorhersehbare Realität des Lebens= 
prozesses einmündet, ist das Thema der vor- 
liegenden Sestina. 


1. Vergangen Klang und Klage, sanfter Strom. 
Die Schwingung der Sekunde wird zum Maß. 
Was in Geschichte lebt, war’s nur ein Zufall? 
Verfall, Verhall, zerronnene Gestalt? 

Die Stunde zeitigt Wandel, wendet Zeit. 
Das Vorgeschrittne ordnet sich der Zahl. 


2. In Schritten vorgeordnet durch die Zahl 
gestaltet sich Gedanke, doch zum Strom 
wird strenge Teilung, uhr-genaue Zeit. 

Ist es vermessen, solches Maß von Maß 

dem Leben aufzuzwingen, der Gestalt? 

Der Zwang zerrinnt, erzeugt den neuen Zufall. 


3. Das Rad der Welt dreht rätselhafter Zufall. 
Enträtselt wird’s durch die gerade Zahl. 
Gefüge der Geschichte ist Gestalt, 
die schichtenhaft zusammenfügt der Strom, 
wenn er des Lebens Masse ohne Maß 
hingießt ins rätselhafte Tal der Zeit. 


4. Noch nicht gekommen ist die Gnadenzeit. 
Der Würfel fällt, die Zahl war nur ein Zufall. 
Darin erfüllt sich unsres Wissens Maß. 
O Teil vom Teile, Bruch und Summe, Zahl! 
Zerronnen ist Gehalt, doch aus dem Strom 
gewinnt Gesetz der Zahl Kristallgestalt. 


5. In Kreis und Spiegel wandert rings Gestalt. 


Was du nicht rückwärts wenden kannst, ist Zeit: 
den du nicht zweimal kreuzen kannst, der Strom. 
Das Tor ist zugefallen, nicht durch Zufall. 

Das Unvermessene bedarf der Zahl, 

im Ungezählten missen wir das Maß. 


6. O grenzenlose Fülle, Maß für Maß, 
o Gleichgewicht, o Zirkelspiel, Gestalt! 
Die Ewigkeit verwendet keine Zahl. 
Das Ende naht, wir haben keine Zeit. 
Was uns von oben zufällt, ist ein Zufall 
vom ewig unermeßnen Gnadenstrom. 


Tornada: 


Wie ich mit Maß bezwinge Klang und Zeit, 
entflieht Gestalt im unermess’nen Zufall. 
Kristall der Zahl entläßt des Lebens Strom. 


Das Gedicht entstand im Juni 1957 in Tujunga 
(Kalifornien). Die Komposition wurde dort Ende 
Oktober vollendet, nach mehrjähriger experimen= 
teller Bearbeitung der hier dargestellten Probleme. 


Ein zu wenig beschäftigtes Gehirn ist viel gesundheitsschädlicher als ein zu wenig 


beschäftigter Körper. 


GEORGE BERNARD SHAW 
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Zwei Quellenwerke aus Ungarn 


Das Schrifttum um Bela Bartök ist nicht gerade um= 
fangreich. Es mangelt zwar n’cht an Spezialstudien 
stilanalytischer Art, aber an umfassenden Darstellun= 
gen biographischer und werkkundlicher Natur. So'che 
Beiträge zur Klärung und Abrundung des Bartök= 
Bildes hat jetzt Ungarn selbst geleistet. Zwei umfang= 
reiche Publikationen liegen nun auch in deutscher 
Ausgabe vor. Es sind dies der vom Corvina=Verlag in 
Budapest herausgebrachte Band „Bela Bartök — Weg 
und Werk, Schriften und Briefe” sow'e das von der 
Ungarischen Akademie der Wissenschaften besorg'e 
Kompendium „Studia Memoriae Bela Bartök Sacra“. 
In dem biographischen Band kommen neben Bartök 
selber ausschließlich ungarische Stimmen zu Wort, in 
dem Studienband eine Elite internationa'er Folk= 
loristen. Beide Bände ergänzen einander aufs glück= 
lichste. 


Wer die Ungarn Kodaly, Lendvai, Szabolicsi über 
Bartöks Weg und Werk abhandeln liest, wird viel= 
leicht überrascht sein, alle (fast alle) tagespolitischen 
Akzentuierungen vermieden zu sehen. Wohl dürfte 
auch Szabolcsis an Einzelzügen zur Frühzeit Bartöks 
besonders kenntnisreiche Kurzb'ographie immer noch 
nicht erschöpfend sein, doch bietet Lendvais „Ein= 
führung in die Formen= und Harmoniewelt Bartöks” 
neue und, wie es scheint, definitive Einsichten. Was 
hier zum Melischen und zum Stimm’gen nachge- 
wiesen wird, sollte in einer späteren Auflage zur Er= 
hellung der so wichtigen rhythmischen Stilkompo= 
nente Bartöks nicht unberücksichtigt ble'ben. Auf- 
schlüsse dieser Art sind wohl nur von östlichen Ken= 
nern östlicher Rhythmik zu erwarten, was übrigens 
auch daraus zu schließen ist, daß Bartök im Westen 
melisch=rhythmisch kaum „Schule” machen dürfte, so 
unvergleichlich er gerade hier als Katalysator war. 
Die aus Bartöks geschliffener Feder aufgenommenen 
Aufsätze, vorwiegend Erfahrungsberichte über seine 
folkloristischen Forschungsreisen, lesen sich wie 
Quellentexte zu den Analysen Lendvais und Kodälys. 
Ihre unmittelbare Bestätigung, Fortsetzung, Detail- 
lierung finden sie in den hier erstmals veröffentlich®en 
41 Bartök-Briefen. Ihre Auswahl stützt s'ch auf d'e 
dreibändige Originalausgabe „Bartök Be'a levelei” 
(1948/55, Ungarischer Staatsverlag). Was dem Buda= 
pester Archivar Janös Demenyi zu publizieren und zu 
kommentieren möglich war, umreißt Bartöks Weg 
und Wesen in solch scharfsichtiger E'genart, daß sich 
damit ganze Legendenkränze um die Komponen:!en 
seines Schicksalsweges unerbittlich von selber wider= 
legen. . 


Eigenprotokolle eines genialen Unbestechlichen, sind 
Bartöks Briefe auch die denkbar getreuesten, seismo= 
graphisch genauen Reflexbilder zum Musik= und Zeit= 
geschehen der Jahre 1895—1945. Unsere vorliegende 
Briefauswahl, die für die Exilzeit Bartöks von seinen 
Schweizer Besuchen bei Paul Sacher bis zu der New= 
Yorker Elends= und Endzeit um einiges stärker hätte 
bedacht werden dürfen, wird den Wunsch nach einer 
deutschen Gesamtausgabe der Bartök-Briefe nur noch 
vermehren. 


Das über 30 Seiten umfassende Werkverzeichnis der 
Kompositionen, Bücher, Schriften, Aufsätze, mit 
äußerster Akribie angelegt, wäre einer Sonderstudie 
wert. Für die Werke vor Opus ı (1904) sind zwei 
Dutzend neue Titel gewonnen, für die bereits be- 
kannten späteren kommt Licht auch in die bislang oft 
verwirrende Ausgaben= oder Bearbeitungs-Vielfalt. 
D’e abschließende Bibliographie des bartökeigenen 
Schrifttums ist für die im allgemeinen ziemlich zer= 
fahrene Quellenforschung der zwanziger und drei» 
ßiger Jahre beispie'haft durchforstet. So stellt das 
Ganze e'n Bartök-Vademecum dar, das der Fachwelt, 
aber auch dem musik- und geistesgeschichtlich inter= 
essierten Laien unentbehrlich sein dürfte. 


Mehr für Forschungszwecke bestimmt ist der die 
Brief= und Werkbiographie ergänzende und indirekt 
auch miterschließende Studienband in memoriam Bela 
Bartök. In 26 Aufsätzen werden auf über 500 Seiten 


‘ Text (deutsch, französisch, .englisch, Original oder 


Übersetzung) Grund- und Gegenwartsfragen der 
Volksmusikforschung behandelt. Die Forschungs- 
arbeit des Fo'kloristen Bartök erfährt zwar keine un= 
mittelbare Berührung, doch erhält sie durch die Be= 
tonung osteuropäischer Fragen eine Fortführung und 
Erweiterung. Nur Kerenyi-Budapest nimmt mit dem 
Beitrag zu dem von ihm redigierten „Corpus Musicae 
Popularis Hungariae”“ einen direkten Bezug auf, in= 
sofern der 1951 erschienene ı. Band dieses gewaltigen 
Unternehmens bekanntlich die von Bartök und Ko-= 
däly veranstaltete, auf Melodiestile usw. explorierte 
beispielhafte Sammlung balkanischer Kinderlieder 
enthält. Unmögl’ch, an d’eser Stelle die mehr als zwei 
Dutzend wertvoller Forschungsergebnisse von Baud= 
Bovy, Beljaeff, Brailoiu, Collaer, Danckert, Kunst, 
Wiora, Picken u.a.m. auch nur ihrer Titelei nach 
aufzureihen. Für die Folkloristen aller Welt wird die= 
ser den Manen Bartöks gewidmete Band auf lange 
Jahre, vielle’cht auf Jahrzehnte hinaus ein kaum aus= 
zuschöpfender Quell der Erkenntnis dessen sein, was 
„Folklore“ auch für unsere Zeit ist. 


Heinrich Lindlar 


Tonalität — Atonalität — Pantonalität 


Aus einem zeitgemäßen Bedürfnis nach ordnender 
Übersicht und deutender Klärung einer den Hörer 
moderner Musik beirrenden Fülle von Schlagworten 
und technischen Klischees ist das eben erschienene 
Buch „Tonality, Atonality, Pantonality“ (Verlag Rock= 
liff, London) des 1957 in Amerika verstorbenen 
Komponisten und Kritikers Rudo'ph Reti entstanden. 
Der Autor n’mmt hier in der Hauptsache zur Frage 
der Tonalität in der zeitgenössischen Musik Stellung, 
die er als ein zentrales, n’cht nur Melodie und Har= 
monie, sondern auch Struktur und Form bestimmen= 
des Phänomen sieht. In diesem Sinne ist die vor= 
liegende Studie als eine ergänzende Fortsetzung von 
Retis Buch „The Thematic Process in Music” anzu= 
sehen, das vor einigen Jahren berechtigtes Aufsehen 
erregt hat, vor allem durch die darin aufgezeigten 
neuen Gesichtspunkte zur strukturellen Genetik der 
musikalischen Formen. 


„Tonality, Atonality, Pantonality“ entspringt einer 
ähnlichen geistigen Haltung der intellektuellen 
Durchdringung und Fragestellung, die sich in Retis 
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Schriften zu einer lebensvoll vergeistigten Vision des 
schöpferischen Künstlers. vertieft. In der seltenen 
Mischung von scharfem kritischem Verstand und 
intuitivem Erfassen psychologischer und entwick= 
lungsmäßiger Naturgesetze in der Musik lag Retis 
besondere Begabung als Lehrer, Kritiker und Künst= 
ler. Seine Blickrichtung, die ins Große schweift und 
die vital entscheidenden Zusammenhänge erfaßt, gibt 
seinen Deutungen vielfach den Zauber eines Gleich= 
nisses, in dem sich Leben und Kunst beziehungsvoll 
ergänzen und einander durchdringen. 


Retis Buch erfaßt das Tonalitätsproblem evolutioni= 
stisch, in dem es zunächst die zwei Phasen der Ära 
tonaler Musik — die der harmonischen, an das Prin= 
zip kadenzieller Fortschreitung gebundenen klassisch- 
romantischen Tonalität und der melodischen, einer 
Harmonisierung widerstrebenden Tonalität (etwa des 
gregorianischen Chorals) — darstellt. Wenn die melo- 
dische Tonalität der harmonischen vorausgegangen 
ist, so hat sie diese zur Zeit der Jahrhundertwende 
wieder abgelöst, um in Debussys gleitender Tonalität, 
die freilich vielfach Elemente des klassisch-harmoni= 
schen Denkens sublimiert hat, eine charakteristische 
neuzeitliche Verkörperung zu finden. Über die Krise 
der Atonalität in der Entwicklung Schönbergs hat 
Reti viel Aufschlußreiches aus seinem eigenen engen 
Kontakt mit diesem Künstler zu sagen, so etwa wie 
Schönberg, vor die Unmöglichkeit gestellt, den frei= 
atonalen Stil seiner Mittelperiode weiter auszubauen, 
schließlich zur Ausgestaltung seines Zwölftonsystems 
gelangt ist, einesSystems, dem vielfach Ideen von Josef 
Matthias Hauer zugrunde lagen. An die Stelle einer 
freien, „unqualifizierten Atonalität” hat Schönberg 
hier eine „organisierte Tonalität” gesetzt, in der das 
Prinzip der thematischen Einheit von primärer Be= 
deutung ist. Wie dann die starre Unbedingtheit der 
atona'en Konzeption bei den Nachfolgern Schönbergs, 
etwa bei Alban Berg, trotz des Festhaltens an der 
Reihentechnik des Zwölftonstils, durch melodisch- 
harmonische und rhythmische Modifizierungen ge= 
lockert und „vermenschl’cht” wurde, ist eine jener 
Passagen des Buches, in denen sich der Autor als An= 
hänger einer Kunstphilosoph’e bekennt, die an die 
Hegemonie des Lebendig=Schöpferischen gegenüber 
doktrinärer Starrheit glaubt. 


Den breitesten Raum des Buches nimmt die Dis= 
kussion der Pantonalität ein, eines Terminus tech= 
nicus, der, w.ewohl bei einzelnen Kritikern neuer 
Musik gelegentlich gebraucht, dennoch Retis origina'e 
Prägung ist. Pantonalität hat ihre Wurzeln in der 
Polytonalität und zu einem gewissen Grade in der ihr 
prinzipiell entgegengesetzten Atonalität. Während 
nämlich sowohl polytonale wie atonale Konzeptionen 
bestimmten technischen und strukturellen Gesetzen 


unterworfen, an Bedingtheiten und Begrenzungen ge= 
bunden sind (wie etwa die Zwölftontechnik), die 
einem klar umschriebenen stilistischen System oder 
noch mehr einer ästhetischen Doktrin gleichkommen, 
ist die Pantonalität eine gleichsam naturhafte, frei- 
künstlerische Kategorie des musikalischen Denkens, 
deren Wesen gerade in dem Abbruch beengender 
stilistischer Fesseln liegt. Pantonalität ist das Durch= 
dringen, das gegenseitige Sich-Bedingen und Eins= 
werden harmonisch=melodischer Elemente, die im 
einzelnen den geläufigen Systemen — Tonalität, 
Atonalität, Polytonalität — angehören mögen. Sie er= 
scheint als die notwendige Synthese eines gleichsam 
biologisch-ästhetischen Evolutionsprozesses, dem jene 
vorausgehenden Systeme unterworfen waren, ein 
vorderhand letztes Wort in einem unabsehbaren 
Lebens= und Wachstumsprozeß. 


An Hand klug ausgewählter Beispiele demonstriert 
Reti diesen neuen Geist des musikalischen Denkens. 
Vorhandensein „beweglicher Grundtöne” (movable 
tonics), die das Phänomen fluktuierender Harmonien 
(seien sie nun ihrem Wesen nach tonal oder atonal) 
und Tonalitäten ähnlichen Charakters erzeugen. 
Pantonalität schließt athematische, aber auch arhyth= 
mische Gestaltungen ein, freizügige rhythmische 
Gruppierungen, die jedoch auf den gegebenen kon= 
ventionellen und erweiterten metrischen Formeln 
der Duplizität und Triplizität beruhen. „Athema= 
tische Musik darf nicht, wie es manchmal geschieht, 
mit einer Musik ohne Themen verwechselt werden. 
Athematische Musik gründet sich nicht auf thema= 
tischer oder motivischer Konsistenz, ihr Fluß ent= 
faltet sich frei, sozusagen ohne die Beziehungen 
thematischer Ausgestaltung als deren strukturelles 
Bindeglied.” Von der klanglichen Seite sieht Reti in 
den ungewöhnlichen neuzeitlichen instrumentalen 
Kombinationen und koloristischen Effekten, vielleicht 
auch im Experiment der elektronischen Musik, An= 
zeichen der gleichen Entwicklung zum Pantonalen. 


Steht aber der strukturellen Starrheit des Reihen= 
systems in der atonalen Musik nicht die Gefahr eines 
vagen, strukturell unsicheren Gestaltens in der pan= 
tonalen Konzeption gegenüber? In der organischen 
Logik und Freiheit einer pantonalen Struktur sieht 
Reti wohl nicht einen Ersatz, sondern ein zwingendes 
Äquivalent konventioneller Formgesetze. Die panto= 
nale Struktur folgt nicht feststehenden Gesetzen, son= 
dern einem „allgemeinen architektonischen Impuls”. 
Wenn auch manche Folgerungen in Retis Buch einer 
weiteren Beweisführung zu bedürfen scheinen, so sind 
seine Ideen dennoch von einer faszinierenden Origi= 
nalität und Klarheit der Formulierung, und diese 
Qualitäten stempeln die Studie zu einem erstrangigen 
und unerläßlichen Beitrag zur Diskussion neuer 
Musik. Hans Hollander 


Denn in der Kunst sagt man alles am besten nur einmal und jedesmal auf die einfachste Art. 


PAUL KLEE 
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Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Musica d’Oggi”, Mailand, April 1958 

Über Ziele und Grenzen der musikalischen Analyse 
(Niccolo Castiglioni). Kurze Biographie und Charak-= 
teristik der Werke von Karlheinz Stockhausen (Gia= 
como Manzoni). Ausführliche Besprechung der Opern= 
premieren in Rom („Il Tesoro” von Jacopo Napoli) 
und Mailand („Mord im Dom” von Pizzetti) und der 
Radiopremieren von Hindemiths „Cardillac”, „Neues 
vom Tage” und „Hin und zurück”. 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, April 1958 


Die Nummer ist Österreichs Musik bei der Weltaus- 
stellung in Brüssel gewidmet. Der glückliche Gedanke, 
während der ganzen Dauer der Ausstellung die bedeu- 
tendsten österreichischen Musikpädagogen abwech- 
selnd in dreiwöchigen Kursen in Brüssel wirken zu 
lassen, wird in Aufsätzen dieser Pädagogen literarisch 
unterbaut. Für die Neue Musik am belangreichsten ist 
der Aufsatz über die „Wiener Schule” von Hanns 
Jelinek, der in Brüssel über Zwölftontechnik dozieren 
wird. R 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Mai 1958 


Im Zusammenhang mit dem Schweizerischen Schrift= 
steller- und Tonkünstlerfest in Luzern gibt Othmar 
Fries einen ausführlichen Überblick über Luzerns 
Musikleben im 19. und 20. Jahrhundert. Werner Vogel 
berichtet über Othmar Schoecks letztes Werk, eine 
Sonate für Violoncello und Klavier, an der Schoeck bis 
wenige Tage vor seinem Tod arbeitete und von der 
drei Sätze vollendet vorliegen. Daß ein vierter Satz in 
C geplant war, geht aus dem Charakter der ersten drei 
Sätze — Sonatenform, Scherzo, Andantino — und aus 
der Tonartfolge C—-As—F hervor. — Armin Schibler 
stellt Betrachtungen beim Instrumentieren einer Opern= 
partitur an. — Ausführliche Berichte über die Premiere 
von Sutermeisters Oper „Titus Feuerfuchs” in Basel 
(Hans Ehinger) und über das Musikleben in Uruguay 
(J..H. Freund). 


Melos bezichtet: 
Musik, die den 


Die von Heinrich Strobel in Donaueschingen begrün= 
dete Form des Kurzmusikfestes macht Schule. Nach= 
dem im Januar der Norddeutsche Rundfunk zu zwei 
Jubiläumskonzerten des „neuen werks” nach Ham= 
burg eingeladen hatte, vereinigte auch der West= 
deutsche Rundfunk zwei Abende seiner bedeutsamen 
Konzertreihe „Musik der Zeit” mit einer Sondervor= 
führung neuer elektronischer Kompositionen zu einem 
kleinen Festival, das nicht nur Kritiker und Experten, 
sondern vor allem auch auffallend viele junge Kom-= 
ponisten von nah und fern nach Köln gezogen hatte. 
Das ist bemerkenswert, weil es ein untrüglicher 
Gradmesser ist für den promotorischen Charakter 


„Die Runde”, Zürich, Mai 1958 

Über das Orchester der Jeunesses Musicales in Genf, 
das 1951 gegründet wurde und unter Leitung von 
Robert Dunand die Schweiz beim Weltkongreß der JM 
in Brüssel vertreten wird (Rudolf Kelterborn). 


„Arts et Musique”, Genf, Mai 1958 
Diskussion über die Notwendigkeit von Schallplatten. 


„Musikrevy”, Stockholm, März 1958 


Musik im schwedischen Rundfunk (Claude Genetay). — 
Schönbergs Spätwerke (Bengt Hambraeus). — Lars= 
Erik Larsson und seine zwölf Concertini op. 45 (Gösta 
Percy). 


„Mens en Melodie”, Utrecht, April 1958 
Kurzbiographie des holländischen Komponisten Jur= 
riaan Andriessen (Wouter Paap). Modelle für neue 
holländische Theaterbauten (Paul Cronheim). Rhyth= 
mik in der Musikerziehung (Marie van der Heijde). 


„The Chesterian”, London, Frühling 1958 


Biographie des amerikanischen Komponisten Aaron 
Copland (Geoffrey Crankshaw). — Das Problem deı 
Musikkritik (Rollo H. Myers). — Die Chromatik in der 
Musik (Lazare Saminsky). 


„The Musical Quarterly”, New York, April 1958 


Musikalische Analysen graphischer Tonaufzeichnun= 
gen (Charles Seeger). Ausführliche analytische Berichte 
über einige wichtige amerikanische Erstaufführungen: 
3. Symphonie von Roger Sessions (Boston), „Music for 
Cleveland” von Boris Blacher (Cleveland), „Vanessa” 
von Samuel Barber (New York). 


Willi Reich 


Raum aufschließt 


dessen, was sich in Köln ereignete und was, wie Karl= 
heinz Stockhausen in einer kurzen Ansprache formus 
lierte, heute an keiner anderen Stelle im europäischen 
Musikleben in dieser Weise ermöglicht wird. 


Stockhausen schickte diese Worte der Uraufführung 
seines neuen Werkes voraus, zu der der Kölner Rund- 
funk in den Rheinsaal des Messegeländes umgezogen 
war. „Gruppen für drei Orchester” heißt das Werk, an 
dem Stockhausen seit 1955 gearbeitet hat und mit dem 
er eine neue Entwicklung der „Instrumentalmusik im 
Raum” einleiten will. Drei selbständige Orchester, 
jedes 36 Musiker umfassend, umgeben die Zuhörer; 
jedes spielt unter seinem Dirigenten, teilweise unab= 
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hängig voneinander in verschiedenen Tempi und Takt= 
arten, teilweise in gemeinsamem Klangrhythmus. Der 
Klang wandert im Raum, durchmißt ihn von links nach 
rechts und dann wieder zum mittleren Orchester in 
Korrespondenzen, in Echo= und Antwortwirkungen, in 
responsorischen Steigerungen, im Hin=- und Rückwurf 
rhythmischer und klanglicher Akzente, in Bläser= 
Crescendi, die faszinierend den Raum weiten, in kon= 
zertierenden Fanfaren, die ihn aufzusplittern scheinen, 
und in polyrhythmischen Schlagzeugpartien, die*mit 
dem Aufgebot von neun Spielern, die Felltrommeln 
und Almglocken, afrikanische Holztrommeln, Becken 
und Röhrenglocken bearbeiten, in den großen Steige- 
rungen das Publikum einem konzentrischen Trommel= 
feuer ausliefern. 
* 
Stockhausen spricht von „funktioneller Raummusik”, 
die es ermöglicht, durch die räumliche Trennung zeit- 
lich verschiedene Verläufe plastisch gegeneinander ab- 
zuheben. Wer die bisherige Entwicklung seines Schaf- 
fens verfolgt hat, der kann die denkerische Konsequenz 
bestätigen, die zu diesem Resultat geführt hat. In den 
„Zeit=Massen“ war die kammermusikalische Innen= 
form des Bläserquintetts bereits dadurch bestimmt, 
daß verschiedene Zeitschichten übereinandergelagert 
wurden, in einem neuen Verhältnis von gegenseitiger 
Unabhängigkeit. Andererseits hatte Stockhausen auf 
dem Gebiet der elektronischen Musik schon mit dem 
„Gesang der Jünglinge“ die stereophone Aufschlie= 
ßung des Raumes erprobt. In den „Gruppen für drei 
Orchester“ nutzt er diese Erfahrungen zu einer Parti= 
tur, die nicht mehr wie die „Kontrapunkte“ Punkte 
gegen Punkte, sondern große Klang= und Rhythmus= 
komplexe gegeneinander setzt —, mit einer raumgrei= 
fenden Klangphantasie, die auch vor barock-monumen- 
talen Zügen und vor dem Effekt nicht zurückscheut. 
Das Interpretationsproblem, welches das Werk durch 
das Nebeneinanderwirken von drei Dirigenten stellt, 
war in Köln dadurch hervorragend gelöst, daß drei 
ideell eng miteinander verbundene Komponisten, 
nämlich außer Stockhausen selbst Pierre Boulez und 
Bruno Maderna, diese Aufgabe übernommen hatten. 
Die Leistung des Kölner Rundfunk-Symphonieorche- 
sters war denkwürdig. 
% 


Es ist in den letzten Jahren oft von den Gefahren ge= 
sprochen worden, die im allzu rationalen Kalkül der 
seriellen Kompositionstechnik liegen. Daß solche Ge- 
fahren tatsächlich vorhanden sind, zeigte die in Köln 
uraufgeführte konzertante Fantasie für Flöte und 
Streichorchester von Camillo Togni, bei der das Wort 
„Fantasie” zwar im Titel, aber kaum noch in den 
allzu trocken aufgereihten Tönen zu finden ist. An= 
dererseits zeigt das neue Orchesterwerk von Ernst 
Krenek, daß auch komplizierte Reihentechnik, wie sie 
hier mit Tonvertauschungen, Spiegelungen und an= 
deren vorherbestimmten Regulativen praktiziert wird, 
erst aus der Beflügelung der kompositorischen Fan= 
tasie ihr musikalisches Leben gewinnt. „Kette, Kreis 
und Spiegel” ist der Titel dieses ebenso inspirierten 
wie intellektuell durchdachten Werkes, das Krenek 
selbst als letzte Vorstufe zu einer „totalen seriellen 
Integration“ bezeichnet. Wie aus dieser totalen seri= 
ellen :Integration eine neue schöpferische Freiheit zu 
gewinnen ist, dafür ist die III. Klaviersonate von Pierre 
Boulez heute sicher das wichtigste Dokument. Die 
Möglichkeit des Vertauschbaren, die in der seriellen 
Organisation des Materials liegt, wird hier ausgedehnt 
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IGNM=Festival in Straßburg: 
Der französische Musikschriftsteller 


Claude Rostand 


wurde zum ersten Vizepräsidenten der IGNM gewählt. 


in den Bereich der Interpretation: der Interpret kann 
(ähnlich wie bei der „Music of Change“ von Cage oder 
beim Klavierstück XI von Stockhausen) wählen zwi- 
schen Konstellationsmöglichkeiten, die der Komponist 
entworfen hat. In Köln war Boulez selbst sein Inter= 
pret, pianistisch wohl unübertrefflich, vor allem in der 
Erschließung neuer Klangmöglichkeiten des Instru= 
ments. 


Auch im Bereich der elektronischen Musik war ein 
Durchbruch aus dem (sicher notwendigen) Anfangs= 
stadium des organisierten Klangspiels zu verzeichnen, 
der neben Stockhausens Arbeiten hervorzuheben ist: 
Bruno Madernas Klangstudie „Continuo“. Was an ihr 
berührt, ist, daß das Moment des Irrationalen, Un= 
wirklichen, Unfaßbaren, das dem elektronischen Klang 
eignet, eingestanden ist und als Element einer lyrischen 
Konzeption eingesetzt wird, die aus zart wehenden 
Flageoletts bis zu einem hymnischen All-Tönen sich 
kontinuierlich steigert. Daneben soll keineswegs ver= 
kannt werden, daß auch die neuen elektronischen 
Stücke von G. M. Koenig, György Ligeti, Pousseur und 
Berio interessante Klangaspekte eröffnen. 


Luciano Berio, der Leiter des Mailänder elektronischen 
Studios, war jedoch im Kölner Programm gewichtiger 
mit einem instrumentalen Werk vertreten: mit der 
durch ihre klangliche Differenzierung immer wieder 
bezaubernden Serenade für Flöte und Kammerorche= 
ster, die in dem römischen Flötisten Severino Gazelloni 
einen Interpreten von höchster musikalischer Kultur 
gefunden hat. Als Ausklang ein greller Kontrast zu 


' diesem zarten Poem: das bruitistische Fortissimo von 
Viertelstundendauer, das Edgard Var&se mit einem 
Mammutorchester von 120 Musikern, vor allem Blech= 
bläsern und Schlagzeugern, in seinem urwelthaft auf- 
getürmten Klangkoloß „Arcana“ entbindet — auf 
seine Art auch heute noch ein Dokument der Neuen 
Musik, weil der futuristische Impuls dieser vor dreißig 
Jahren geschriebenen Partitur heute noch lebendig ist. 
Die Aufführung war eine Großtat Bruno Madernas, 
den die beiden Kölner Konzerte als einen der stil- 
sichersten und souveränsten Dirigenten neuer Musik 


bestätigten. Wolfgang Steinecke 


Strawinskys „Agon’ in Hannover 


Hannover ist nach Düsseldorf und Berlin die dritte 
Bühne, die Strawinskys „Agon”, ein Ballett für zwölf 
Tänzer, in Deutschland zur Diskussion stellte. Jo= 
hannes Schüler und das Opernhausorchester musizier= 
ten diese archaische und moderne, zeremonielle und 
experimentelle Musik Strawinskys so bewunderns= 
wert klar und durchsichtig, daß dem abstrakten 
Formenspiel auf der Bühne die rechten klanglichen 
Voraussetzungen gegeben waren. x 

Die Aufführung war auf das strengste stilisiert. Die 
nötige Askese herrschte schon im Bühnenbild, das 
nur schwarzes Gehänge aufwies, das Licht gab dem 
Vorhang im Hintergrund einen mattglänzenden Gold= 
ton. Die Kostüme in diesem neuartigen klassischen 
Ballett hat Schulz schwarz-weiß gehalten. Diese puri= 
tanische Szene war das rechte Aktionsfeld für diese 
superbe Tanzmusik, die der amerikanische Choreo= 
graph Balanchine, dem der „Agon” gewidmet ist, mit 
„einer Maschine, die denkt”, vergleicht. 


Nun, maschinell kann man Yvonne Georgis Choreo- 
graphie, die auf fabulöses Linien= und Zahlenspiel der 
tänzerischen Aktion eingestellt war, kaum nennen. 
Dafür bemühte sie sich erfreulicherweise um so mehr 
um genaue, geradezu geometrische Einhaltung von 
Strawinskys aufgeteiltem Ablauf der einzelnen klas= 
sischen Tanzformen vom Pas=de=-deux bis zum ver= 
vielfachten Pas-de-quatre. Die kühle Präzision der 
vier Tänzer und der acht Tänzerinnen verdient höch= 
stes Lob. Solisten herausheben darf man nicht, 
sondern man muß den Ensemblegeist der Gruppe be= 
wundern. 

Yvonne Georgis Ballettabend begann mit Fabeln nach 
La Fontaines „Les animaux modeles” von Francis 
Poulenc. Sie stellen ein witziges Divertimento, gleich= 
sam ein Hors d’oeuvre aus bester französischer Küche 
dar. Die Musik ist originell, dem Spaß zugewandt und 
glänzend, geistvoll instrumentiert. Die Ballettmeiste= 
. rin hat sich in der Charakterisierung der verschiede= 
nen Fabeln viel Amüsantes einfallen lassen. Rudolf 
Schulz’ französisch inspiriertes Bühnenbild in seinem 
modern-malerischen Fabuliercharakter gab dem Ort 
der Handlung, den Verzauberungen eines Bauern- 
hofes, die erfreulichste Atmosphäre. Höhepunkt des 
Spaßes war die Fabel von den zwei stolzen Hähnen, 
die sich um ein pikantes Huhn (blendend in dieser 
Rolle Ursula Rieck) streiten. Aufreizend die Auf= 
geblasenheit der beiden Hähne, die vitale Eleganz 
Georg Volks in der Rolle des weißen und die spitz= 
findige Gelassenheit Gregor Leues in der Partie des 


schwarzen Hahnes, des unterlegenen, der am Schluß 
als überraschender „Sieger“ zur Hochzeit schreitet. 
Aber nicht nur die drei Solisten, die ganze gackernde 
und sich so wichtig fühlende Hühnergefolgschaft, dar- 
gestellt von zwölf Tänzerinnen, hatte Anteil am 
Erfolg. 


Johannes. Schüler, der hannoversche Generalmusik- 
direktor, der im 8. Abonnementskonzert zum ersten= 
mal an der Stätte seines Wirkens ein eigenes Werk 
dirigierte, ist als Komponist ein geschmackvoller, ge= 
bildeter Musiker: Das bewiesen seine „Fünf Orchester- 
sätze”, die, vor über 20 Jahren geschrieben, noch heute 
Interesse beanspruchen können. Sie stehen stilistisch 
etwa zwischen Reger und Alban Berg. Mit der üb= 
lichen „Kapellmeistermusik” haben diese melodisch 
und rhythmisch eigenkräftigen, klar und prägnant in 
Form und kontrapunktischer Verarbeitung angelegten, 
von einem ganz persönlichen Klangsinn zeugenden 
Stücke nichts zu tun. Die auf den kürzesten Nenner 
gebrachten fünf. Sätze stehen nicht beziehungslos 
nebeneinander, eine höhere sinfonische Einheit der 
thematischen Zusammenhänge ist immer fühlbar. 


Nach einer neubarock anmutenden Ouvertüre, deren 
Fugatocharakter den Hörer mit stürmischem Elan an= 
springt, folgt ein miniaturhaftes Arioso, dessen skur= 
riler melodischer Reiz von Piccoloflöte und Tenor- 
Saxophon bestimmt wird. Das spukhafte Scherzo mit 
seiner choralhaft aufgelichteten rhythmischen Eleganz 
erscheint wie eine schattenhaft huschende, die Phantasie 
inihrer Klangfarbigkeit wie eine sensibel ausgehorchte, 
ganz auf subtile Instrumentation gestellte Klang- 
vision. Das Finale, das Reminiszenzen der anderen 
Sätze raffiniert abwandelt, wird von hymnisch geläu= 
terten, tonalen Schluß wirkungssicher beglänzt. Das 
Publikum nahm die ausgeprägte Individualität der 
Komposition, die Schüler mit dem Opernhausorchester 
auf das genaueste vorbereitet hatten, mit Interesse 
entgegen. 

In einem Musica=viva=Konzert, das die „Musikalische 
Jugend“ in Verbindung mit dem Norddeutschen 
Rundfunk und der Kirchenmusikvereinigung in der 
Petrikirche Hannover veranstaltete, dirigierte Klaus 
Bernbacher drei Kammeroratorien (Verklärung — Auf= 
erstehung — Himmelfahrt Christi) des Münchener 
Komponisten Fritz Büchtger. Es geht ihm um die Er= 
neuerung des Oratoriums aus dem Geist der keines= 
wegs dogmatisch angewandten Zwölftontechnik. Er 
verkündet die Texte aus den Evangelien durch hym= 
nisch chromatische Melodik eines kleinen Chors und 
Solostimmen und umkleidet das Ganze mit Streichern 
und Orgel. Büchtger versucht dabei in seinen herben 
Stimmführungen die kantabelste, singfähigste Formel 
zu finden, die man mit den Mitteln der chromatischen 
Technik überhaupt erreichen kann. Ihm scheint eine 
Erneuerung des Schützschen Ausdrucksstils für unsere 
Zeit vorzuschweben. Mit der lichtvollen Umspielung, 
dem Rankenwerk der Streicherstimmen um die Kan= 
tabilität der Solo- und Chormelodik erreicht er zu= 
weilen zauberhafte neue Farbklänge und die knappste 


SAITEN FUR ALLE STREICHINSTRUMENTE 
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Festlegung der geistig=geistlichen Atmosphäre. Es 
fragt sich nur, ob sich überall so viele Idealisten und 
Enthusiasten finden wie in Hannover, die diese immer= 
hin schwierig zu verwirklichende Polyphonie so weit= 
gehend überzeugend beherrschen lernen wie der Baß= 
bariton Gotthard Kronstein und die anderen Mit- 
wirkenden von der Hochschule für Musik und vom 
Landestheater Hannover. Bernbacher hat als Dirigent 
zu den Stücken Büchtgers die musikantisch aufrüt= 
telnde, die ausdrucksstarke deklamatorische Ein= 
stellung gefunden. 

Erich Limmert 


Karajans Berliner Programme 


Für acht philharmonische Abonnementskonzerte, drei 
Sonderkonzerte und vier Serien mit je acht Konzerten 
geben die Berliner Philharmoniker ihre Programme 
bekannt. Dazu kommen vier nun schon traditionelle 
Abende mit Neuer Musik, drei volkstümliche Konzerte 
und die Veranstaltungen der Sommerspielzeit 1958: 
zwei Abende im Rahmen .des Mozartfestes, sechs 
Symphoniekonzerte und drei Serenaden im Jagdschloß 
Grunewald. 


Fünf der großen Abonnementskonzerte (die je dreimal 
im Hochschulsaal gespielt werden) leitet Herbert von 
Karajan. Seine Programme weichen dieses Jahr von 
dem konventionellen Typus ab; er bringt Darius Mil= 
hauds Erstes Violoncell-Konzert, Strawinskys „Canti= 
cum Sacrum”, Anton von Weberns Variationen 
Opus 30, Schostakowitschs 10. Symphonie, Messiaens 
„Oiseaux Exotiques” und Wolfgang Fortners Im= 
promptus als Erstaufführungen. Zwei Programme 
dieser Reihe leiten Carl Schuricht und Constantin Sil= 
vestri, der zum erstenmal in Berlin am Pult erscheint. 
Mit den Philharmonikern zum erstenmal als Dirigen= 
ten treten auf: Ferdinand Leitner, Georg Ludwig 
Jochum, Lorin Maazel, Jascha Horenstein und Maurice 
Abravanel. Die Liste der Solisten zeigt ein starkes 


Übergewicht der Klavierspieler; es sind 24, gegen nur 
acht Geiger, vier Violoncellisten, zwei Bratscher, einen 
Flötisten und vier Sänger. Die große Weltklasse der 
Pianisten ist zum erstenmal durch den Russen Wladi= 
mir Aschkenasi, ferner durch Glenn Gould, Friedrich 
Gulda und Geza Anda vertreten. Als Uraufführungen 
sind angekündigt: Bohuslav Martinus Viertes Klavier- 
konzert, Enrico Mainardis Elegie für Violoncello und 
Orchester, Reinhard Schwarz-Schillings „Sinfonia Dia= 
tonica“ und Heinz Fr. Hartigs Klavierkonzert; als Erst= 
aufführungen u. a. Gottfried von Einems „Sympho= 
nische Szenen”, Günther Bialas’ „Romanzero“, Max 
Baumanns Orchestervariationen, Sandor Veress’ Kla- 
vierkonzert, Prokofieffs Siebente Symphonie, Brittens 
Violinkonzert, Strawinskys Orchesteretiiden, Schön= 
bergs „Glückliche Hand“, Ernst Tochs Vierte Sympho= 
nie und Karl Amadeus Hartmanns Konzert für Brat- 
sche, Klavier, Blasorchester und Schlagzeug. Während 
der symphonischen Zwischensaison wird Carl Gorvin 
eine Symphonische Suite von Friedrich Voß, Erich Riede 


“ein Klavierkonzert von Stiebitz uraufführen. 


In seiner Gesamtheit ist dieses Programm gegen die 
früheren Jahre aufgelockert, sowohl in der Pflege zeit= 
genössischer Musik als auch in der internationalen 
Haltung. Es bringt keine Wagnisse, und die junge 
Komponistengeneration (mit Ausnahme zweier Ber- 
liner) kommt nicht zu Wort. Immerhin ist der Wille 
zur Überwindung von Schablonen bemerkenswert. 


Ungeklärt ist noch immer die Frage des Philharmonie= 
Saals; wann und wo Scharouns Entwurf ausgeführt 


wird, das hängt offenbar weiterhin von den Launen 
der Baubehörde ab. 


Das schmucke rote Vorschauheft, etwas zu blickfangend 
mit einem Inserat der (Berlin gar nicht anfliegenden) 
Lufthansa dekoriert, nennt außer dem eigentlich am= 
tierenden Ersten Konzertmeister Michel Schwalbe den 
seit Jahr und Tag nicht mehr aktiven Siegfried Borries. 
Auch diese schwebende Prozeßsache könnte allmählich 
zum Abschluß kommen. 


H.H. Stuckenschmidt 


Monteverdi — Orfin Schwetzingen 


In den „Schnittpunkt von Antike, Barock, Rokoko und 
Moderne” waren die Schwetzinger Festspiele dieses 
Jahres gestellt. Vergangenheit und Gegenwart sollten 
eine alchimistische Verbindung eingehen, aus der viel= 
leicht — so hoffte der Süddeutsche Rundfunk als Haupt- 
träger dieses Festivals in Karl Theodors Sommerresi- 
denz — Gold entstehen könnte. Ob nun auch alles Gold 
war, was in diesen Wochen an diesem Ort glänzte, sei 
hier nicht untersucht, dafür aber doch attestiert, daß die 
Schwetzinger Festspiele 1958 eine klar konzipierte Linie 
hatten und nach dem Nicht-Alltäglichen strebten. So 
sah und hörte man hier die „Lysistrata” des Aristo-= 
phanes (Darmstadt), die „Alkestiade“ von Thornton 
Wilder (Burgtheater Wien), Händels „Julius Cäsar” 
(Basel), dazu konzertante Musik des Barocks, des 
Rokokos, der „Mannheimer Schule“ und der Mo= 
derne (darunter als schärfste Kontrastierung Kan- 
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taten von Bach und die „Trois Petites Liturgiques” 
des Franzosen Olivier Messiaen an einem Abend). 


Am Anfang standen die „Lamenti“, ein „Trittico tea= 
trale“ nach Claudio Monteverdi von Carl Orff. Es ent= 
hält die „Klage der Ariadne“, das einzig erhaltene 
Bruchstück aus der Oper „Arianna“, den „Orfeo” und 
zum Abschluß den „Tanz der Spröden“. Orff hat ja 
schon in den zwanziger Jahren sich mit Monteverdi> 
Bearbeitungen beschäftigt (seine erste Fassung des 
„Orfeo“ ist 1925 am Mannheimer Nationaltheater ur= 
aufgeführt worden). Sein genialer szenischer Instinkt 
hat dabei die Bremsen nur=historischer Renovation aus= 
gebaut. Unter seiner formenden Hand fiel alles alle= 
gorische, zeitbezogene Rankenwerk, wurde der thea= 
tralische Urkern in den Werken Monteverdis heraus- 
geschält, die reinen Bewegungsimpulse freigelegt. So 
steht die „Klage der Ariadne“ als ein archaisch strenges 


Todeslied, entwickelt sich der Orpheus-Mythos in faszi= 
nierender Gradlinigkeit, wird der „Tanz der Spröden” 
zum pointierten Satyrspiel. Wie vom Szenischen so 
gehen auch vom Musikalischen unmittelbare Wirkungen 
aus: durch den orgelhaft getönten, in der Instrumen- 
tation (unter anderem mit Verwendung chorischer Har- 
fen und Lauten) ganz spezifisch gehaltenen Orchester- 
klang, durch den „reinen Klang” in den Solostimmen, 
durch die großartigen Chöre. Wie weit Orff in die 
Monteverdi-Vorlage eingegriffen hat, mag nur den 
Wissenschaftler interessieren; wichtiger ist doch, daß 
es hier gelungen ist (wenn auch fraglos mehr für ein 
Festival-Publikum als für das Alltags-Repertoire), einen 
musik=dramatischen Kosmos über 300 Jahre Opern= 
geschichte hinweg neu lebendig zu machen. 


Paul Hager, der Intendant der Städtischen Bühnen 
Heidelberg, inszenierte dieses Triptychon eigens für die 
Schwetzinger Festspiele. Mit Hilfe der eminenten 
bühnenbildnerischen und malerischen Phantasie Jean 
Pierre Ponelles gewann der Abend eine bezwingende 
szenische Bildhaftigkeit. Nur der „Tanz der Spröden” 
geriet ein bißchen in die Nähe E. Th. A. Hoffmanns 
sowohl wie auch Jacques Offenbachs, was sich zwar 


sehr ergötzlich ausnahm, aber eben doch aus dem 


Rahmen fiel. Mit der faszinierenden Lucretia West an 
der Spitze fanden sich Raymond Wolansky, Ingeborg 
Bremert, Ernst Wiemann, Melitta Muszely, Franziska 
Wachmann und Peter Heinze zu einem gut eingestimm= 
ten Ensemble zusammen. Ferdinand Leitner am Diri= 
gentenpult des Süddeutschen Rundfunkorchesters 
steuerte die Aufführung ebenso sachkundig wie be= 
kenntnishaft. Großer Applaus. K.H. 


Schwarzer Maestro 
dirigierte Münchens Musica viva 


Das letzte Musica-viva-Konzert dieser Spielzeit leitete 
Dean Dixon. Das Programm begann mit der „Sinfonie 
1949” von Rolf Liebermann, einem knapp gefaßten 
Werk von heiterem, unproblematischem Charakter, das 
durchsichtig instrumentiert ist und eine Vorliebe für 
schnell huschende Rhythmik hat. Dixon gab ihm 
Weichheit des Klangs und kantable Geschmeidigkeit 


der Streicher. Bewundernswert vor allem seine Kunst: 


der federnden, leichten Übergänge. Zwei Vokalwerke 
schlossen sich an. Hans Werner Henze überträgt in 
seinen „Nachtstücken und Arien” die surrealistisch 
magische und suggestiv naturmythische Lyrik Inge= 
borg Bachmanns in eine atmosphärisch dichte Nerven= 
und Sinnenkunst, in einen sensiblen, von apartem 
Klangempfinden getragenen Spätstil, der an Alban 
Berg und teilweise sogar an den Impressionismus ge= 
mahnt. Wie schon bei der Donaueschinger Urauffüh= 
rung gestaltete Gloria Davy die Arien mit empfin= 
dungsstarker, warm quellender Stimme. Solistin der 


„Histoires naturelles” von Ravel in der von ihm selbst 


autorisierten Instrumentierung durch Manuel Rosen= 
thal, jener verspielt ironischen und dabei so zauber= 
haft poesievollen Tiergeschichten, war Hertha Töpper, 
die sie mit großer Diskretion, weniger auf pointierte 
Charakteristik als auf Schönheit des Klangs bedacht, 
sang. Seinen größten Trumpf spielte Dixon mit 
Hindemiths „Konzertmusik für Streichorchester und 
Blechbläser” aus. Sie ist in alter Concerto=grosso= 


München: Heino Hallhuber als „Prinz”, Anette Chappell als 
„Belle Rose” in dem Ballett von Benjamin Britten „The Prince 
of the Pagodas”. 


Manier geschrieben — den weichen, sinnlichen Strei= 
chern stehen feierliche, monumentale Bläserchöre . 
gegenüber. Dixon baute das Werk klar und übersicht= 
lich auf, pändigte überlegen den Tumult des Aufein= 
anderprallens der heterogenen Klanggruppen. Er ließ’ 
die Streicher bald wild aufbegehren, bald machtvoll 
strömen (besonders schön die klanggesättigte, weit= 
spannende Melodie am Ende des ersten Satzes), gab 
den Bläsern sonore Wucht und im schnellen Staccato 
noch die schwerschreitende Kraft. Der Gastdirigent 
wurde mit besonderer Herzlichkeit gefeiert. 


Helmut Schmidt-Garre 


Freiburger Capriccio 


Im Rahmen eines Symphoniekonzerts des Philhar- 
monischen Orchesters wurde das Capriccio... für 
5 Solobläser, Streichorchester, Pauken und Schlag= 
werk von Markus Lehmann uraufgeführt. Lehmann, 
Kapellmeister an den Städtischen Bühnen Freiburg, 
hat eine leichtgeschürzte, elegante Musik von kom= 
plizierter polytonaler Struktur geschrieben. Das Werk 
stützt sich auf die klassische Bläserbesetzung mit 
Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott und Horn, konfron= 
tiert mit einem Streichkörper, dem etliches Schlag= 
werk klangfarblich diskret und beweglich das rhyth= 
mische Skelett gibt. Ein graziöses Allegro scherzando 
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mit ständigen Taktwechseln und flexibler Melodik 
wird abgelöst von einem besinnlichen Moderato in 
Form einer Passacaglia per tonos, die das pan= 
chromatische Thema durch alle Tonarten moduliert. 
Den Abschluß bildet das eigentliche „Capriccio gro= 
tesco” mit vielschichtiger Rhythmik, synkopischer 
Melodik und einem artistisch-virtuosen Aufriß der 
Bläserpartien, die in eine große Coda münden, welche 
alles thematische Material übermütig zerstäubt. An 
Stelle des erkrankten Freiburger Generalmusikdirek= 
tors Hans Gierster verhalf Hans Münch (Basel) dem 
für die Ausführenden wie für die Zuhörer gleich dank- 
baren Werk zu einem bemerkenswerten Erfolg. H.R. 


Modern und doch unterhaltend 


Die Konzertreihe des Norddeutschen Rundfunks 
„Neue unterhaltende Musik”, die im Funkhaus Han- 
nover fast zwei Jahre vielseitige Anregungen und 
Begegnungen mit der „leichten Moderne” und mit 
zahlreichen erstklassigen Solisten und namhaften 
Dirigenten vermittelte, ist mit einem interessanten 
Programm des Rundfunkorchesters unter der Leitung 
von Willy Steiner abgeschlossen worden. Zwei be- 
rühmte Solisten standen im Mittelpunkt des Abends. 
Aurele Nicolet, Soloflötist der Berliner Philharmo- 
niker, spielte ein Concertino von Madame Chaminade, 
eine etwa vor fünfzig Jahren entstandene Kompo= 
sition, die auf liebenswürd'g-unterhaltende Weise 
das galante Zeitalter beschwor. Daß dieses versöhn= 
lich-unverbindliche Werk gar nicht in diesen Rahmen 
gehörte, nahm keiner der zahlreichen Zuhörer tragisch, 
denn es gab dem Solisten Gelegenheit, ein Brillant= 
feuerwerk seiner virtuosen Künste abzuschießen. 


Der andere Solist war der amerikanische Saxophonist 
Sigurd Rascher, der in einer europäischen Erstauffüh- 


"rung seines Landsmanns Henry Brant — einem auf 


alle artistischen Wirkungen des Saxophons zugeschnit= 
tenen Konzert — eine ans Unwahrscheinliche gren- 


_ zende virtuose Spielfertigkeit bewies. Sein fabelhafter 


Vortrag erhob sich weit über den Wert der Kompo= 
sition. 

Das originellste Stück des Abends waren die Tango- 
Variationen des Blacher-Schülers Heimo Erbse, ein 
Kompositionsauftrag des Senders Hannover. Wohl 
scheint der orchestrale Aufwand etwas zu dick geraten 
zu sein, und in der letzten Variation ist dem hoch- 
begabten z4jährigen deutschen Komponisten der 
Atem des zündenden, krönenden Einfalls ausgegan= 
gen. Aber wie raffiniert versteht er es, modernste 
Prinzipien des Tonsatzes und der Rhythmik der 
„Unterhaltsamkeit“ dienstbar zu machen! 


Von dem Amerikaner Samuel Barber, gab es eine 
jugendlich geschmeidige, musizierfrohe Ouvertüre zur 
Satire „Die Lästerschule”, die mehr Verve und Origi=- 
nalität verriet als manche späteren Arbeiten dieses 
heute so vielbeachteten Komponisten. In Morton 
Goulds „Latein=amerikanischer Sinfonietta” bestachen 
amerikanisch-ironische Gelassenheit und „hemds= 
ärmelige“ Vitalität im Umgang mit neuer Tanzrhyth= 
mik (Rumba=Guaracha-Tango). Diese instrumenta= 
tionstechnisch glänzende Partitur erschien wie der 
Prototyp neuer Unterhaltungsmusik aus Übersee. Sie 
wurde unter Steiners beschwingter, überlegen=über= 
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legter Leitung — wie alle "Nummern des von Eric 
Tass zusammengestellten Programms — vom Funk= 


orchester Hannover überzeugend musiziert. 
Erich Limmert 


Neue Musik aus Schweden 
im Südwestfunk 


Im Anschluß an das Stockholmer Weltmusikfest der 
IGNM widmete „Melos” der Neuen Musik Schwedens 
ein Sonderheft. Was dort das charakterisierende Wort 
zur Kenntnis brachte, wurde kürzlich beim Südwest= 
funk zum klingenden Zeugnis: ein öffentliches Studio= 
konzert gab ein geschlossenes Bild von der Avant= 
garde im Norden Europas. An vier Beispielen expo= 
nierte das Programm die führenden Vertreter einer 
nationalen Schule, die — bei dem hohen Stand des 
Handwerks wie bei der Stärke der expressiven Sub= 
stanz, nicht zuletzt auch durch das fast völlige Fehlen 
von nationalistischen Begrenzungen der Folklore — 
dazu bestimmt ist, über den eigenen Bereich hinaus= 
zuwirken. Tonsetzerische Qualität und musikalische 
Aktivitas, klangliche Mannigfaltigkeit und profilierte 
Gestaltung im Kleinen wie im Großen verbindet die 
schwedischen Komponisten untereinander. Aber es 


' gibt keine Uniformität: jeder erweist sich als Musiker 


von Eigenart. Sie benutzen die gleichen Sprachmittel 
wie ihre Kollegen in südlicheren Landen, doch ohne 
Ep:gonen= oder Mitläufertum, frei auch von System= 
fanatismen und lyrischer Zerfaserung. Daß kühne, 
wirklich „neue“ Musik ohne Preisgabe von Aktualität 
und Stoßkraft elementar und spontan bleiben kann — 
muß es Europa von Schweden lernen? 


Begründer der schwedischen Gegenwartsmusik ist 
Hilding Rosenberg. Sein „Louisville Concerto” eröff= 
nete das Konzert, in dem der Stockholmer Opernchef 
Sixten Ehrling als Gastdirigent die Kompositionen 
seiner Landsleute mit ungemeiner Impulsivität, ja, in 
wahrhaft selbstvergessener Hingabe interpretierte. 
Das dreisätzige Orchesterwerk meistert in gleich über= 
legener Weise die Ansprüche der großen Form wie 
die virtuosen Tendenzen des Konzertanten. Bindungen 
an herbe Romantik und an die Tonalität werden bei- 
behalten, aber ohne Stilbruch mit fortschrittlichen 
Prägungen (wichtige Schlagwerk-Kontrapunkte in den 
ersten beiden Sätzen) verknüpft. Bisweilen, im Finale 
zum Beispiel, erscheint auch der souverän beherrschte 
Effekt um seiner selbst willen. Doch auch diese Ab- 
schnitte tragen, wie die ganze Partitur, die Zeichen 


"einer geraden Persönlichkeit. 


Die „Jungen“ aus Rosenbergs Einflußkreis — sie ver= 
trat aıs erster der 1921 geborene Ingvar Lidholm mit 
einer „Musik für Streicher”. Intensiver Widerstreit 
von rhythmischen und linearen Kräften als Basis eines 
konzessionslosen Kunstwillens, der die Form mit 
geradezu kochendem Espressivo ausfüllt, kennzeichnet 
eine Komposition von monologischer Haltung, bei der 
die künstlerische Logik des Autors sich in der prä= 
zisen Ausmodellierung der Thematik bestätigt. Sven= 
Erik Bäck, Jahrgang 1919, hat seine „Kammersinfonie” 
in. Zwölftontechnik geschrieben und zeigt Einflüsse 
des Punktualismus. Die daraus erwachsenden Stil= 
merkmale: abwechslungsreich getönte Mikrostruk= 
turen und Überlagerungen mehrfacher Schichten von 


Klang und Rhythmus zu fesselnden „Zeitordnungen“ - 


— sie werden mit höchstem Temperament aufgeladen 
und von einem Gestaltbewußtsein geordnet, das der 
lebendigen Organik das klassische Gesetz des Maßes 
aufdrückt. Den Referenten sprach dieses Werk als 
die wesentlichste Begegnung des Abends an. 

Trotz Karl-Birger Blomdahls choreographischer Suite 
„Sisyphos”. Blomdahl beherrscht die feinen Würzen 
koloristischer Differenzierung noch überlegener als 
seine Altersgenossen; er regiert die Mittel des größt- 
besetzten Orchesters auf stupende Weise, versteht 


Bezichte aus dem Ausland: 


Aufwand und Substanz in ein angemessenes Ver- 
hältnis zu stellen, beschwört vom brodelnden Anfang 
bis zum exzessiven Finale eine faszinierende, magisch- 
dionysische Klangwelt, fesselnd, packend, dramatisch, 
mit ekstatischen Rhythmen, Blechbläserblitzen und 
gestischer Thematik, so daß das Werk zum wirkungs=- 
vollen Abschluß des Konzertabends in der Nähe von 
„Sacre” und „Bolero“ wurde. Doch wollte es scheinen, 
daß die Suite zu sehr auf die Bühne hin konzipiert 
ist, um als „absolute Musik“ sich voll rechtfertigen 
zu können. — aeu — 


Für und wider den Separatismus 


32. Weltmusikfest der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik in Straßburg 


Zwei Menschen, die für die gleiche Sache verschie- 
dene Worte gebrauchen, werden sich eher verstän= 
digen können als zwei, die das gleiche Wort im 
Munde führen und verschiedene Dinge darunter ver= 
stehen. Das ist eine Binsenwahrheit, die zu belegen 
man kaum nach Straßburg zu fahren braucht, obwohl 
gerade diese zweisprachige, Europas Traditionen, 
nicht Weltgefühl repräsentierende Stadt an allen 
Ecken und Enden darauf hinweist. Die Internationale 
Gesellschaft für Neue Musik, die in dieser euro= 
päischen Stadt ihr 32. Weltinusikfest beg'ng, ist seit 
geraumer Zeit in eine Misere geraten, die darauf be= 
ruht, daß man sich über das Wörtchen „neu“, das sie 
so stolz im Wappen führt, nicht mehr einig werden 
kann. Ihre unentwegten Fürsprecher behaupten aller= 
dings, sie sei bereits bei ihrer Geburt im Jahr 1922 
oder mindestens seit der Ausarbeitung von „Satzun= 
gen” — ein schreckliches Unterfangen gegenüber 
künstlerischen Zielen — so um das Jahr 1937 in d'eser 
Misere gewesen; das würde bedeuten, daß man obige 
Binsenwahrheit übersehen oder verachtet hat. 


Was ist „neu“? Zeitlich fand man diesen Begriff, wenn 
ich recht unterrichtet bin, in den Statuten folgender= 
maßen fixiert: Kein Werk, das der Jury eingereicht 
wird und im Programm eines Festivals erscheinen soll, 
darf älter als fünf Jahre sein. Das wäre ein wirk= 
samer Anhaltspunkt, wenn in allen Ländern, d’e der 
Gesellschaft angehören — diesmal waren siebzehn 
Nationen mit Werken vertreten — sich die komposito= 
rische Entwicklung wenigstens insoweit entspräche, 
daß man beispielsweise zur Generation Schönberg— 
Strawinsky—Bartök den gleichen Abstand gefunden 
hätte; aber nicht einmal dem ist so. Und um es gleich 
vorwegzunehmen: besonders heikel ist dabei das Ver= 
hältnis zu den Mitgliedsstaaten hinter dem Eisernen 
Vorhang. Die Tschechoslowakei präsentierte in den 
„Variations symphoniques” von Milos Sokola ein 
Werk im Habitus der neunziger Jahre, und Polens 
Beitrag, ein Klaviertrio des 1957 gestorbenen Arthur 
Malawski, ist das Musterbeispiel (erzwungener, re= 
signierender?) „klassischer” Stillosigkeit. Genauso= 
wenig verdienen des Amerikaners Aaron Copland 


ellenlange, die konventionelle Virtuosenattitüde not= 
züchtigende „Piano Fantasy“ (von William Masselos 
vortrefflich gespielt) oder des Dänen Flemming Weis 
fünfteilige, aus einem viertönigen Thema entwickelte 
„Fantasia seria” für Streichquartett aus der Sicht. zu= 
mindest mancher ihrer internatiönalen Kollegen das 
Epitheton „neu“. 


Ganz abseits von der Frage nach kompositorischer 
Qualität steht also die IGNM im Zeichen der Begriffs= 
spaltung oder gar Begriffsverwirrung, was entschieden 
schlimmer ist als das Schicksal der babylonischen 
Turmbauer. Es ist kein Trost, daß es immer so ge= 
wesen sei, und gewiß ganz abwegig, aus „kultur= 
politischen” Erwägungen es bei diesem Zustand zu 


Melos bewirkt IGNM-Debatte 


Auf Vorschlag der italienischen Sektion hat der 
Präsident der IGNM in Straßburg beschlossen, 
auf das Programm des nächstjährigen Festivals, 
das in Rom und Neapel stattfinden wird, eine 
öffentliche Sitzung der Delegierten- Versammlung 
mit einer Diskussion über die IGNM-Sonder- 
nummer des Melos zu setzen. 


belassen, sondern an der Zeit, falsche Voraussetzun= 
gen auszuräumen. Mit anderen Worten: Der Begriff 
„neu“ ist fragwürdig geworden — wenn er es nicht 
schon immer war —, ich plädiere dafür, ihn zu 
streichen, und plädiere zugleich gegen einen Separa= 
tismus des angeblich Neuen, der der wirklichen Welt= 
situation der Musik gar nicht mehr entspricht. 


Viele werden nun schreien: An was sollen wir uns 
künftig halten? Und die philosophischen Verwalter 
der Begriffe werden in der Luft zappeln. An was hält 
man sich schon: Man hört die perforierten Klang= 
muster der Seriellen und sagt Webern oder Stock= 
hausen; man hört Konzertantes aggressiv aufgeputscht 
und sagt — unter Umständen — Strawinsky; man hört 
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IGNM=Festival in Straßburg: 
Heinz Joachim, der bekannte Ham= 
burger Musikkritiker, prüfend una 
skeptisch auch in den Pausen. 
Rechts neben ihm Ulrich Dibelius 
vom Nachtprogramm 

des Bayerischen Rundfunks. 


modernistische Folklore, sprich Bartök, kantable Ex= 
pression, sprich Berg, und so fort. Untersteht sich 
einer, Anklänge dureheinanderklingen zu lassen, mur- 
meln die Begeisterten etwas von der kommenden 
Synthese, und die Skeptischen zwinkern sich zu: ein 
Zwitter. Das ist alles neu geschrieben, Musik neue= 
sten Datums, aber ist sie wirklich neu? Wo sie sich 
doch so herrlich klassifizieren läßt? Das Neue als 
Kategorie: unmöglich. Indessen se’en wir froh, daß 
wir uns an Persönlichkeiten orientieren konnten; sie 
„diktieren” uns offensichtlich, unumgänglich. - 


In der Rundfrage „Bedeutung und Aufgabe der 
IGNM”, die Heinrich Strobel, derzeitiger und bereits 
wiedergewählter Weltpräsident, initiierte, erhob sich 
eine westliche Stimme, Pierre Boulez, zugunsten. der 
„Diktatur“ repräsentativer Persönlichkeiten, eine öst= 
liche, Alois Häba, gegen diktatorische Intentionen ein= 
zelner Richtungen. Die Musiker scheinen damit be= 
ginnen zu wollen, die Welt endgültig auf den Kopf 
zu stellen; ob man glaubt, sich eine „D'ktatur“ leisten 
zu können, oder sich an eine fiktive Liberalität klam= 
mern muß, das ist hier d’e Frage. Für und w’der d’e 
demokratische Spielregel der IGNM, nach der jedes 
Land sein Recht, das he'ßt seinen Platz in den Kon= 
zerten der Festivals erhalten soll, die eine geplagte 
Jury mehr hemmt als reguliert, weil sie die reg'onalen 
vor die künstlerischen Gesichtspunkte rückt. Es ist 
ein gewaltiger Unterschied, ob man sich auf die 
durchschnittliche Situation in den einze'nen Ländern 
beruft oder bereit ist, sich an d'e tragenden Kräfte zu 
halten. Kunst kommt nicht durch Mehrheitsbeschlüsse 
zustande, so floß es — dem S'nne nach — 1948 aus 
Gottfried Benns schillernder Feder. Ich plädiere für 
den Separatismus des einzelnen, meinethalben auch 
der einzelnen Richtung. Dann mag sich neu und end= 
lich nur zusammenfinden, was sich zusammenfügt. 
Denn Kontakte sollen sein und bleiben, sie sind sogar 
Aufgabe und Verpflichtung gegenüber der unfreien 
Welt des Ostens. 
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Fünf Werke für Kammerorchester, neun für großes 
Orchester und zehn Kammermusiken sind auf dem 
Straßburger Festival in fünf Konzerten dargeboten 
worden; ein sechstes, der übliche Repräsentations= 
abend der gastgebenden Nation und bestritten von 
dem Orchester der Radiodiffusion Frangaise unter 
Charles Münch, brachte Symphonien von Barraud 
und Milhaud, dazu Debussys „Jeux”, aber leider nicht 
den angekündigten Boulez; La Chorale de la Cathe= 
drale unter Leitung von Alphonse Hoch sang im stim= 
mungsvoll beleuchteten Münster alte geistliche Musik 
aus Frankreich, eindrucksvoll, aber in teilweise wenig 
überzeugender Bearbeitung; das Straßburger Thöätre 
Munic'pal gab eine Matinee mit Balletten von Casella 
und Roussel und Ravels „L’heure espagnole“. Letz= 
tere Veranstaltungen gehörten in das Programm des 
20. Festival International de Strasbourg, in das das 
Weltmusikfest der IGNM eingegliedert war und das 
ganz im Zeichen Bachs zu Ende gegangen ist. 


Der „serielle“ Hahn im Korb der Jury war Stock= 
hausen, der mit dem darauf spezialisierten Bläser= 
ensemble des Westdeutschen Rundfunks seine „Zeit= 
maße” aufführte, die w'chtige Stufe zu seinem letzten 
Werk „Gruppen für drei Orchester” ;.die Zeitfunktion 
als Element der. Komposition ist damit vor diesem 
internationalen Forum demonstriert worden. Daneben 
ist dann die serielle Schule in allen Graden und in 
ihrer ganzen Weltläufigkeit erschienen, angefangen 
bei den Japanern Yori-Aki Matsudaira, dessen Trio= 
Variationen noch in den Kinderschuhen dieser Technik 
stecken, und Makoto Moroi, der in seiner Vertonung 
japanischer Dichtungen ebenso Webern wie Schön= 
bergs „Pierrot Lunaire” verpflichtet ist. Die Phonetik 
der japanischen Sprache spielt hier eine nicht unwich= 
tige Rolle, und bei aller Affinität, die zwischen Ööst= 
licher Empfindung von Musik und serieller Praktik zu 
bestehen scheint, sind dem Europäer hier Grenzen des 
Verständnisses gezogen; auch dies ist ein Phänomen 
zur Betrachtung des Nationalen innerhalb internatio= 
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naler Beziehung. Ein Lichtpunkt war des Schweden 
 Ingvar Lidholm „Ritornell“ für Orchester, von sym= 
phonischem Atem belebte und so die kompositorische 
Observanz überspielende Musik; auch des Engländers 
Peter Maxwell Davies Bläsersextett „Alma Redemp- 
toris Mater”, ruhiger Klang ausgehaltener Stimmen 
gegen strukturell bedingte Bewegung gesetzt, darf 
hier angeführt sein, des Holländers Peter Schat recht 
verbindlich=unterhaltsames, zwölftöniges Septett, des 
Israeli Herbert Brün zweites Streichquartett, knapp 
und konzis gearbeitet, während der Österreicher Hans 
Erich Apostel ebenfalls in einem zweiten Streich= 
quartett eine nicht recht einleuchtende Evolution der 
Wiener Schule in Richtung thematisch-kontrapunk= 
tischer Arbeit vornimmt. Dem Romantizismus, der 
immer wieder aus der Verbindung textlicher und 
klanglicher Sphären in die Neue Musik eindringt, sind 
des Franzosen Jean Louis Martinet Rene=Char-Ver= 
tonungen für Vokalquartett und Orchester zuzurech= 
nen, ohne daß freilich eine annähernd so phantasie= 
volle und farbigaparte Partitur wie bei ähnlich 
gelagerten Werken Henzes entstanden wäre. Rolf 
Liebermanns „Concerto für Jazzband und Symphon’e= 
orchester” (repräsentiert vom Orchester Kurt Edel- 
hagen), in der Tat ein Zwitter (nicht eingesandt, 
sondern von der Jury frei gewählt), war wie stets d’e 
bereitwillig akklamierte Schlußpointe in einem der 
Orchesterkonzerte. Ernest Bour mit dem von ihm weit 
über Provinzniveau hinausgehobenen Orchestre Muni- 
cipal und der klanglich zu derbe Charles Bruck mit 
dem Symphonieorchester von Radio Straßburg teilten 
sich in die orchestralen Aufgaben; aus Paris war das 
Parrenin-Quartett, aus Warschau das Klaviertrio 
Wvysocka=-Ochlewska, Uminska, Makowicz, aus Tokio 
die Sängerin Yoshito Furusawa zu Gast. 


Genug der Aufzählung; sie muß im Apostrophieren 
versanden, denn diesem Festival fehlte es nicht nur 
an großen Eindrücken, was man nicht tadeln dürfte, 
da große Musik immer selten ist; es fehlte zu sehr an 
der Präsenz der heute treibenden Kräfte. Woran es 
lag, wurde versucht eingangs darzustellen. Wie wird 
es weitergehen? Wird das nächstjährige Weltmusik= 
fest — es soll in Rom und Neapel stattfinden— eine 
Wende anzeigen? Ernst Thomas 


Liebermann-Uraufführung in Basel 


Die 1758 gegründete große Basler chemische Firma 
J. R. Geigy AG hat mit rühmlichkem Wagemut zur 
musikalischen Ausschmückung ihrer Jubiläumsfeier 
auch der zeitgenössischen Musik gedacht und Rolf 
Liebermann einen Kompositionsauftrag erteilt, wobei 
die Art des zu schaffenden Werkes völlig dem Er- 
messen des Komponisten freigestellt wurde. Lieber= 
“ mann hatte aber von allem Anfang an die Intention, 
sein Werk dadurch mit der Stadt seiner Auftraggeber 
in Verbindung zu bringen, daß er in seiner Arbeit 
die intimsten Elemente des Musiziergeistes Basels zu 
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tönendem Leben erweckte. Er dachte zunächst daran, 
eine Orchesterfantasie über den Basler Karneval — 
die berühmte „Fasnacht“ — zu schaffen; dann trieb 
ihn sein starkes Formgefühl dazu, die volkstümliche 


- Thematik durch symphonischen Aufbau in strengen 


musikalischen Zusammenhang zu bringen; schließlich 
brachte die Einführung einer konzertierenden „Bas= 
ler Trommel“ die Lösung des Problems. In dieser 
Form erlebte das „Geigy Festival Concerto” (ausge= 
führt vom verstärkten Basler Kammerorchester unter 
Leitung von Paul Sacher und dem Basler Meister- 
trommler Fritz Berger als Solisten) am Schluß des 
offiziellen Festakts der jubilierenden Firma in Basel 
seine begeistert aufgenommene Uraufführung. 


In dem Concerto wurde zum erstenmal das tradi= 
tionelle Basler Karnevalsinstrument in den Mittel= 
punkt eines Werkes der zeitgenössischen Kunstmusik 
gestellt und hatte dort reichlich Gelegenheit, seine 
charakteristischen Eigenschaften — aufrüttelndes Rufen 
und virtuos rhythmisiertes Pochen und Wirbeln — zu 
entfalten. Sein Einbau in das große Orchester ließ 
sich an den entscheidenden Stellen völlig organisch 
vollziehen: solistisch in mehreren, auch der freien 
Improvisation Spielraum gewährenden Kadenzen (bei 
den schon geplanten amerikanischen Aufführungen 
des Werkes dürften diese improvisatorischen Stellen 
von den dortigen „Trommel-Spezialisten“ weitere 
Ausgestaltung erfahren); kollektiv durch maßgebende 
Teilnahme an der gewaltigen dynamischen Schluß= 
steigerung. Die tonale Grundhaltung der Orchester= 
thematik erhielt durch den auf keinem Ton der Skala 
fixierten Trommelklang eine ‚reizvolle „atonale“ Bei= 
mischung. In der kompositorischen Anlage des aus 
vier pausenlos ineinander übergehenden Sätzen be= 
stehenden, im ganzen 12 Minuten währenden Werkes 
ist Liebermann seiner ursprünglichen Orchester= 
fantasie-Idee gefolgt: Die langsame Einleitung 
bringt in allgemein=träumerischer Stimmung An-= 
deutungen eines alten, eng mit der Geschichte der 
Stadt Basel verbundenen Hymnus (den einst auch 
Arthur Honegger in seiner 4.Symphonie verwendete); 
wilde Marschrhythmen, die bald ganz vom Trommel- 
solo beherrscht werden, führen zu einer symbolischen 
Darstellung des Karneval-Beginns, die von dämo= 
nischen Paukenklängen beherrscht und von der 
großen Trommelkadenz gekrönt wird; im 3. Satz 
(Scherzo) entwickelt sich ein munteres Wechselspiel 
der Orchesterinstrumente, dessen kontrapunktische 
Verschlingungen dem berühmten „Intrigieren“ der 
maskierten Figuren des Basler Karnevals entsprechen 
und das dessen charakteristische Marschmotive in 
die Thematik einbezieht; im Finale gelangt der in der 
Einleitung nur schattenhaft angedeutete Stadt=-Hym-= 
nus zu strahlender Apotheose. Das sehr originelle 
und effektvolle Werk wird zweifellos bald auch 
außerhalb Basels durch seine von den lokalen Be= 
ziehungen unabhängigen absolut=musikalischen Reize 
das internationale Musikpublikum entzücken und be= 
geistern. Willi Reich 


Unser Katalog (32 Seiten) bringt eine Auswahl von Werken für häusliches und solistisch= 
konzertantes Musizieren und ist kostenlos in jeder Musikalienhandlung oder direkt 


vom Verlag erhältlich. 
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I. Inter-amerikanisches Musikfest in Washington 


Mitte April fanden sich latein= und nordamerikanische 
Musiker und Kritiker zum I. Inter-amerikanischen 
Musikfest in Washington ein. Dieses Festival, das von 
nun an jährlich, und zwar abwechslungsweise auf dem 
süd- und auf dem. nordamerikanischen Kontinent, 
stattfinden soll, ist aus den latein-amerikanischen 
Festen in Caracas (Venezuela) herausgewachsen, deren 
letztes ein ganzes Konzert den Werken nordamerika= 
nischer Komponisten reservierte. Das Festival, das 
durch das Inter-american Music Center in Washington 
organisiert wurde, genoß die Unterstützung einer 
großen Zahl musikalischer Institutionen beider Konti= 
nente und gelangte in einem für die Veranstaltungen 
in der Hauptstadt der USA bezeichnenden großen Stil 
zur Durchführung. : . 


In den drei Sinfonie- und zwei Kammermusikkonzer= 
ten kamen Werke von fünfzehn latein-=amerikanischen 
Komponisten gegenüber nur vier nordamerikanischen 
Kompositionen zu Gehör — dies als deutliche Folge 
des speziellen Zwecks der diesjährigen Veranstaltung, 
südamerikanische Musik in Nordamerika bekannt zu 
machen. Was die journalistische und propagandistische 
Auswertung dieser Werke und ihrer Komponisten in 
den USA betrifft, war der Veranstaltung ein eklatan= 
ter Erfolg beschieden, hinter dem die Qualität der 
Werke teilweise — aber eben glücklicherweise nur teil= 
weise— und in nicht zu auffälligem Maße zurückstand. 
Versucht man, in einem einzelnen Satz den Stand= 
ort der gehörten latein-=amerikanischen Werke zu um= 
reißen, so muß man dies etwa so tun: Folklorismus 
in primitiver Ausschlachtung ist gänzlich überwunden, 
da und dort lebt er in künstlerisch integrierter Form 
weiter; Zwölfton oder Serielles wird wenig, dann aber 
intelligent verwendet; die Gefahren, die h'nter un= 
selbständigen Komponisten lauern, heißen Prokofieff 
und Schostakowitsch. 

Es wirkte fast ironisch, daß das folkloristischste Stück 
von einem Nordamerikaner stammte, Quincy Porter, 
dessen „New England Episodes” (ein Auftragswerk 
der Programmkommission des Festivals) dem Anlaß 
einen harmlosen, liebenswert anachronistischen Ein= 
schlag beisteuerten. Wenn Rodolfo Halffter, der 1900 
geborene, nach Mexiko ausgewanderte gebürtige Spa= 
nier, Cervantes’ Texte für die Grabsteine von Don 
Quijote, Dulzinea und Sancho Pansa für Chor kom= 
poniert, so ist da ein grundsätzlich verschiedenes Ver= 
hältnis zum nationalen Erbe zu spüren; Halffters 
Vertonungen sind bewundernswürdig kunstfertige 
Transfigurationen von Cervantes’ Welt mit einer un= 
widerstehlichen Mischung von Sarkasmus und Poesie. 


Wenn man weiterhin Nord- und Südamerikaner im 
selben Programm einander gegenüberstellt, so schnei= 
den die Nordamerikaner schlecht ab. Aber das würde 
ein falsches Bild der Verhältnisse geben. D’e Auswahl 
der wenigen nordamerikanischen Werke schien nach 
Grundsätzen vor sich gegangen zu sein, d’e nur zum 
Teil d’e Qualität der Musik betreffen und ziemlich 
viel Rücksicht auf lokale Vertretung nehmen. Das 
Klaviertrio der Kanad’erin Violet Archer war eine 
feine Talentprobe der Bartök- und Hindemith-Schü- 
lerin, aber n'cht das selbständigste und reichste Kam= 
mermusikwerk, das die Programm-Kommission zur 
Verfügung hatte. Und auch die beiden Nordameri= 
kaner, die mit ihrer Chormusik zu Gehör kamen, 
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machten nur den Eindruck gediegener, handwerklich 
fein geschulter Tonsetzer mit einem guten Sinn für 
das ihrer Technik und ihrem Ausdrucksvermögen Ge- 
mäße. Es waren der New=Yorker Normand Lockwood 
mit einer englischen Motette und Pater Russell 
Woollen mit einem Improperium und zwei englischen 
Madrigalen. Der eigentliche Star des Chorkonzerts 
war mit Leichtigkeit der Chor der Washingtoner 
Neger-Universität, der Howard University, der unter 
der Leitung von Warner Lawson das profuse Stimm= 
material seiner Sänger zur eindrucksvollsten Anwen= 
dung brachte. 


Nun aber zu den Höhepunkten des dreitägigen Festi= 
vals. Auf Grund der Washingtoner Aufführung möchte 
man einem Werk den ersten Preis zuerkennen, das 
anläßlich des Latin-zamerican Music Festival in Cara= 
cas 1957 den zweiten Preis davongetragen hat. Es ist 
die einsätzige Symphony Nr. 2 des Panama-Amerika- 
ners Roque Cordero. Ein Werk, in dem Form und mu= 
sikalische Erfindung eine vollständige Einheit ein- 
gegangen sind, und dies in einer Weise, die schon 
beim einmaligen Hören faßbar ist und überzeugt. 
Möglich, daß eine persönliche Abwandlung von 
Reihentechnik verwendet wurde (eine Partitur war 
leider, wie für die meisten anderen südamerikanischen 
Werke, nicht erhältlich). Gewaltige expressive Gegen= 
sätze werden innerhalb einer vollkommenen stilisti= 
schen Einheit abgewickelt, und — eine auch heute eher 
seltene Tugend — das Werk ist im Verhältnis zu 
seinem thematischen und klangimaginären Inven= 
tarium um keinen Takt zu lang. Zwei andere Sinfonien 
mochten dem Werk des 1917 geborenen Cordero den - 
Rang streitig machen: die Symphony Nr. 2 des acht- 
undvierzigjährigen Mexikaners Blas Galindo, die 
beim genannten Festival von Caracas den ersten Preis 
davongetragen hatte, und die Symphony Nr. 12 (sic!) 
des brasilianischen Altmeisters Heitor Villa-Lobos, die 
ihre erste Aufführung im Rahmen des Inter-american 
Festival fand. Galindos Werk wirkt durch die Bändis 
gung starker motorischer und emotionaler Kräfte, die 
oft einen neoklassizistischen Eindruck macht, zugleich 
aber jeden Akademismus weit hinter sich läßt. Die 
drei Sätze schaffen ein Gleichgewicht von Ausdrucks= 
werten und stilistischen Mitteln, die wie eine Trans= 
position einer Sinfonie von 1770 in die Mitte unseres 
Jahrhunderts anmutet, wobei aber weder moderne 
Harmonik noch metrischerhythmische Komplexität ver= 
raten werden. Das Werk gibt sich als Ganzes an- 
spruchsvoller als Corderos gedrungene Sinfonie, ohne 
doch mehr (vielleicht sogar eher weniger) ursprüng= 
liche Imagination zu umschließen — dies vielleicht der 
Hauptgrund, weshalb das Werk Corderos wenigstens 
in den Augen des Berichterstatters den Vorrang be= 
sitzt. 


Wenn man als Komponist alles zufließende Material 
bereitwillig verwendet, so dürfte es nicht allzu schwie= 
rig sein, wie Heitor Villa-Lobos zwölf Sinfonien be= 
trächtlichen Ausmaßes zu schreiben. Und auszuwählen 
und zu verwerfen ist nicht die Stärke des 1887 gebo= 
renen Brasilianers. Und so muß man von gut Glück 
sprechen, daß doch die Mehrheit des verwendeten 
musikalischen Materials auch heute noch hochwertig 
ist. Dazwischen allerdings gibt es Stellen, wo Villa= 
Lobos hinter Debussy und Wagner, Ravel und de 


Falla, südamerikanischer und ostasiatischer Folklore 
verschwindet. Sein Wiedererscheinen in der Musik ist 
immer eine große Freude. Denn schließlich gibt es nur 
ganz wenige, die so füllig und doch durchhörbar orche= 
strieren (ja, es ist noch die in ihrer Wurzel romantische 
Art des Setzens für Orchester), die noch ein so unge= 
brochen idealistisches Verhältnis zu ihrer eigenen 
Musik besitzen und an die aufnehmende Freude des 
Hörers glauben. Aber es ist eben Musik vor dem 
letzten oder sogar vor beiden Weltkriegen. 


Es mag unglücklich erscheinen, daß hinter den zwei 
gespielten Klavierkonzerten Prokofieff geisterte. Aber 
beide Stücke besaßen zugleich genügend eigene Vita- 
lität, um zu interessieren. Im Konzert des Argentiners 
Roberto Caamano, der sein eigener Solist war, über- 
wog das rein spieltechnische Interesse den Vorwand 
für die Exhibition des Spiels: die musikalische Erfin- 
dung. Es war aber wieder einmal aufschlußreich, zu 
sehen, wie unterhaltend gelegentlich ohne musika= 
lische Idee komponiert wird. Der 1923 geborene Ar- 
gentinier ist ein zu gelehriger Schüler des pianistischen 
„Ablaufs“, um irgendwo eine pianistisch=klangliche 
Leere zu lassen. Es graut einem bei dem Gedanken, 
wie solche Musik klingt, wenn sie mit nur 99 Prozent 
Virtuosität gespielt wird... 


Das Klavierkonzert des Argentiners Juan Jose Castro, 
geboren 1895, ist bereits siebzehn Jahre alt, aber sein 
künstlerisches Alter ist, viel unbestimmter, irgendwo 
zwischen Brahms und 1940. Es geht mit wenigen 
stilistischen Brüchen ab. Wo sie geschehen, ist doch 
die innere Logik des musikalischen Vorgangs stark 
genug, um sie zurücktreten zu lassen. Vielleicht ent= 
hält dieses Werk in einzelnen Momenten die stärksten 
musikalischen Substanzen des ganzen Festivals. Der 
zweite, langsame Satz ist ohne Zweifel das Schwer= 
gewicht des Werks. Wenn man liest, daß das Konzert 
unter dem Eindruck des deutschen Einmarsches in die 
Niederlande 1940 geschrieben wurde, glaubt man im 
kräftigen Dunkel dieses Satzes den Niederschlag der 
kriegerischen Welt zu sehen. Aber das Werk hält 
seinen starken künstlerischen Eindruck auch ohne 
solche außermusikalischen Bezüge. 


Die übrigen Werke. müssen, da sie auf einer tieferen 
Stufe stehen, nur im Vorbeigehen genannt werden: 
das Concerto für Orchester (1951) des Venezuelen 
Antonio Estevez, das sich gelegentlich aus neo= 
barockem Akademismus zu echter Sprache erhebt; 
das Streichquartett Nr. ı des santiagischen Kompo- 
nisten Juan Orrego-Salas, in dem Dodekaphonie und 
Expression wie zwei unversöhnliche Gatten nebenein= 
ander hergehen; die klang-experimentelle, erfinderisch 
sehr langweilige „Music for little Orchestra” des Ku= 
baners Jose Ardevol; die Schostakowitsch=Abbreviatur, 
genannt „First symphony“ des Chilenen Gustavo 
Becerra und die „Second symphony for strings” des 
montevideischen Komponisten Hector Tosar, die tech= 
nisch irgendwie nicht dem gesuchten Ausdrucksstil 
gerecht zu werden schien, vielleicht aber bei mehr= 
maligem Hören gewinnen würde. 


Fast wäre das einzige Kammermusikwerk vergessen 
worden, das ein Meisterwerk zu sein schien: Alberto 
Ginasteras zweites Streichquartett (1958). Der 1916 
geborene Argentiner erweist sich in diesem neuen 
Werk wieder als ein Musiker von überaus großen 
erfinderischen und kompositorischen Mitteln. Die Eck= 
sätze des fünfgliedrigen Quartetts waren scheinbar 
“n strengem Zwölfton, Teile der Mittelsätze (in der 


Wirkung oder tatsächlich) tonal. Auch sonst steht in 
diesem begabten Stück die Technik der musikalischen 
Faktur in engstem Verhältnis zur Form. 


Die Ausführenden waren das National Symphony 
Orchestra Washington unter der Leitung von Howard 
Mitchell, das mexikanische Nationalorchester, dirigiert 
von Luis Herrera de la Funte, das Clarement-Quartett 
und das Juilliard-Quartett. Andres Briner 


Salzburg abseits der Festspiele 


Es war das erstemal in der über zehnjährigen Ge= 
schichte seines Bestehens, daß das Salzburg Seminar 
in American Studies einen Kursus veranstaltete, der 
den Gesamtbereich der Schönen Künste umfaßte. 
„Arts, Music, Film and Theatre” stand als Titel über 
der 55. Session, zu der sich ein knappes halbes Hun= 
dert junger, künstlerisch interessierter Intellektueller 
aus Westeuropa in dem ehemals Max Reinhardt ge= 
hörenden, prachtvollen Barockbau von Schloß Leo- 
poldskron eingefunden hatten, um sich hier vier 
Wochen lang in Vorlesungen, Seminaren, privaten 
Studien und Gesprächen mit dem Thema „Kunst in 
Amerika“ auseinanderzusetzen. 


Jedes dieser Fächer wurde von einem amerikanischen 
Dozenten betreut, der dreimal wöchentlich einstündige 
Vorlesungen über die historische Entwicklung seiner 
Kunstgattung in Amerika und zwei zweistündige 
Seminare abhielt, für welche die je etwa zwölf Teil= 
nehmer Referate über speziell interessierende Fragen 
ihres Fachs vorzubereiten hatten, die dann gemeinsam 
diskutiert wurden. Daß viele der aufschlußreicheren 
Erkenntnisse während dieser vier Wochen nicht in 
dem eigentlichen Unterrichtsbetrieb erarbeitet, sondern 
in persönlichen Gesprächen gewonnen wurden, ent= 
spricht durchaus dem Charakter dieses ganzen, auf 
amerikanischer Privatinitiative beruhenden (und von 
ihr allein finanzierten) Unternehmens, das der per= 
sönlichen Begegnung Gleichinteressierter auf inter= 
nationaler Ebene so entscheidende Bedeutung zumißt. 


Zum erstenmal auch stand für das Musikseminar eine 
Persönlichkeit von dem Rang Elliott Carters zur Ver= 
fügung, dessen tiefe Verwurzelung in der europäischen 
Kulturtradition und dessen Vertrautheit mit dem 
europäischen Musikleben ihn in besonderim Maße 
dazu legitimierten, vor diesem Forum zu sprechen, das 
für jede Art von chauvinistischer Kulturpropaganda so 
denkbar unempfänglich gewesen wäre. Was Carter 
darüber hinaus für diese Aufgabe mitbrachte, war ein 
unbestechlicher Sinn für pädagogische Objektivität, 
wie er in solchem Ausmaß bei Komponisten mit fest= 
umrissenen Vorstellungen über die Ästhetik der mo= 
dernen Musik im allgemeinen nicht gerade häufig an= 
zutreffen ist. 

Auch im Laufe dieser vier Wochen waren es im Grunde 
wieder die schon bekannten Charles Ives, Roy Harris, 
Aaron Copland, Virgil Thomson, Walter Piston, Roger 
Sessions und Samuel Barber, die sich als die führen= 
den Persönlichkeiten der zeitgenössischen Musik in 
Amerika erwiesen — aber die eingehendere Beschäf= 
tigung mit ihrem. Oeuvre (das in überraschender Breite 
auch auf Schallplatten vorhanden war) ließ endlich 
auch einmal Personalstile erkennen, die sonst bei der 
Begegnung mit einzelnen ihrer Werke nicht leicht aus= 
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zumachen sind. Daß Charles Ives sich als der über 


ragende Unzeitgemäße der amerikanischen Musik 
herausstellen würde, war zu erwarten gewesen, kaum 
aber diese unerhörte musikalische Ideenfülle, die in 
seinen Werken um Ausdruck und klangliche Verwirk= 
lichung ringt; hier bleibt für Europa noch wahrlich viel 
zu entdecken — was sich von den meisten der bei uns 
noch nicht gespielten Kompositionen seiner Kollegen 
sonst nicht so ohne weiteres sagen läßt. Immerhin 
war man dankbar, endlich einmal auch mit den Werken 
der amerikanischen Avantgarde konfrontiert zu wer= 
den, als deren profilierteste Vertreter Ben Weber, Mil- 
ton Babbitt, Vladimir Ussachevsky, Henry Brant und 
Harry Partsch anzusehen sind — von dem ja auch bei 
uns bekannten John Cage ganz zu schweigen. 


Daß die immer wieder neugestellte Frage nach einem 
spezifisch amerikanischen Nationalstil in der Musik 
jenseits von Folklore und Jazz letzten Endes unbeant= 
wortet blieb, mochte die verdrießen, die in der Hoff= 
nung nach Salzburg gekommen waren, hier nun eine 
probate amerikanische Musikdiagnostik geliefert zu 
bekommen, konnte im Grunde aber niemanden ver= 
wundern, der sich darüber im klaren war, daß die ame= 
rikanische Musik erst im 20. Jahrhundert großjährig 
wurde, das die Ausbildung ausgeprägt nationaler 
Charakteristika nicht mehr länger zuläßt. 

: Horst Koegler 


Blick in die Zleit: 


Die Tragödie des Kritikers A.K. 


Die folgende Geschichte ist frei erfunden; irgendwelche 
Übereinstimmungen mit tatsächlichen Personen oder 
Ereignissen sind rein zufällig. 


ES WAR EINMAL ein schlauer Politiker, der auf ein 
Mittel sann, sich selbst ins rechte — nicht ins linke — 
Licht zu setzen und Karriere zu machen. Daher begann 
er, sich mit den Lebensläufen seiner Vorgesetzten und 
Parteifreunde und aller solcher Bürger des Landes 
kritisch auseinanderzusetzen, die angesehener, begab= 
ter, beliebter und bekannter waren als er. Und siehe 
da: er entdeckte, daß die wichtigsten von ihnen, eben 
jene, die ihm am unbekümmertsten im Licht standen, 
vor Jahrzehnten direkte oder indirekte Beziehungen zu 
einer nunmehr unerwünschten politischen Partei unter- 
halten hatten, mindestens tagelang und höchstens 
einige Monate hindurch. Und im Namen der Freiheit 
rief er zu einem totalen Reinigungsfeldzug auf, zu 
einer Kampagne, die ein Dichter als „Hexenjagd” be= 
zeichnete. Mit der Devise „Die Hexen sind unter uns” 
brachte er ohne Schwierigkeiten die Volksseele zum 
Kochen, erfand eine Untersuchungskommission, deren 
Vorsitzender er wurde, und es dauerte nur kurze Zeit, 
da war sein Name im ganzen Lande bekannt und ge= 
ehrt. Und wenn er nicht gestorben wäre, dann wäre er 
am Ende Präsident geworden. 


Dies ist meine Geschichte. Man wird sich nicht wun= 
dern, daß sich die Epigonen dieses Mannes nicht lum= 
pen ließen. Und weil sie sich nicht lumpen ließen, habe 
ich Gelegenheit, eine zweite Geschichte zu erzählen. 
Diese aber ist nicht frei erfunden...ist nicht rein 
zufällig. 
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schlau hielt und auf ein Mittel sann, sich selbst in 
äußerste rechte Licht zu setzen und Karriere zu machen. 
Daher begann er... aber halt: jetzt geht es anders 
weiter. Denn dieser Mann war Musikkritiker der 
„Schleswig=Holsteinischen Volks=Zeitung” und si- 


gnierte Mitte Januar eine Besprechung mit A. K., die 


über Rolf Liebermanns komische Oper „DieSchule der 
Frauen” zeterte. Natürlich überschreiten noch so hef= 
tige und heftig begründete Verrisse keineswegs die 
Grenzen des Erlaubten und verstoßen nicht gegen den 


ungeschriebenen Kodex journalistischer Ethik. Der 


Mann aber begnügte sich nicht mit einer üblichen 
Opernkritik; er wollte listig Liebermanns menschliche 
und berufliche Integrität in Frage stellen. Dies schien 
ihm wirksamer. Flugs kamen ihm kulturpolitische Er= 
innerungen an die „gute alte Zeit“. Er wollte endlich 
die Dinge beim Namen nennen, natürlich völlig un- 
eigennützig und mit einem werbenden Seitenblick auf 
das inzwischen vielleicht wieder ‘gesundete Volksemp= 
finden. Kurz und gut: in seiner Kritik stößt der Leser 
dreimal auf das ominöse Wort „Meloskreis”, zweimal 
apostrophiert und einmal klüglich-bedeutsam ohne 
Gänsefüßchen. 


Ein Tiefenpsychologe würde sogleich eine typische 
Assoziationskette aus Herrn A. K. herausanalysieren: 
Rolf Liebermann, der Ausländer... Warum hat ein 
Schweizer beim Sender Hamburg eine leitende Posi= 
tion, wo wir doch genug deutsche Tonkünstler... Und 
dieser Heinrich Strobel als Textdichter... Damit ist 
auch ein bestimmter publizistischer Erfolg gesichert... 
Es gibt nämlich auch Rezensenten, die sich zum Kreis 
von Strobels MELOS nachdrücklich bekennen ... und 
auch diese halten wichtige Schlüsselstellungen be= 
setzt... und 1930 war Strobel auch schon dabei... hat 
„entartete Musik protegiert... endlich verboten... 
Glücklicherweise haben wir unsern deutschen Altmei= 
ster Richard Strauss... j 


Die Vokabel „Meloskreis“” war gegen 1930 eine Brand- 
markung im kulturpolitischen Kampf gegen moderne 
Kunst und freiheitliches Denken. Man kann das in 
dem sogenannten „NS-Schrifttum” nachlesen. Hinde= 
mith stand auf der schwarzen Liste wie fast alle, die 
im MELOS schrieben... und dann der Jubel, daß der 
„Meloskreis” nun gleichgeschaltet war. Kritiker A. K. 
wird sich entsinnen ... z 


- Seitdem sind ein paar Jahrzehnte ins Land gegangen. 

Wir sind in den Genuß von Demokratie und Grund- 
gesetz gekommen, und gleich einer Drachensaat 
wuchert die alte kulturpolitische Ideologie von neuem. 
Abermals taucht das Wort „Meloskreis“ mit sinistrer 
Absicht auf. Wieder wird der Angriff unter dem Deck= 
mantel von Kunstkritik geführt. Und kann man Lie= 
bermann nicht „entartete Musik” in die Schuhe schie= 
ben, so kann man ihm doch unterstellen, sein Erfolg 
sei nichts als Vetternwirtschaft und Bluff und Machen= 
schaft des bösen „Meloskreises”. Es gibt ihrer viele, die 
es glauben. 


Dabei existiert kein Meloskreis. Die Mitarbeiter der 


Zeitschrift haben weder ästhetisch noch politisch ein 


gemeinsames Ziel. Im MELOS von 1930 stehen andere 
Namen als im MELOS von 1958. Man weiß das alles 
sehr genau. Aber es ist doch eine zu schöne Masche, 
abermals einen schwarzen Mann zu erfinden, gegen 
den man das „gesunde Volksempfinden” entfesseln 
kann. 
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Um in meiner Geschichte fortzufahren: Der Mann 
brachte die Volksseele keineswegs zum Kochen. Nie= 
mand gab ihm Gelegenheit, eine Untersuchungskom- 
mission zu bilden und ihr Vorsitzender zu werden. 
Und nach langer Zeit war sein Name im ganzen Land 
immer noch unbekannt und ungeehrt. Und wenn er 
gestorben wäre, würde man in seinem Nachlaß viel= 
leicht eine oder mehrere unaufgeführte Opern gefun= 
den haben oder ein Tagebuch voll sehnsüchtiger Be=- 
trachtungen über den Vorteil einer leitenden Position 
„innerhalb der deutschsprachigen Musikkonsumation”. 
Bei Musikkritikern kann man riämlich nie wissen ... ! 
BE 


Modezne Musik auf Schallplatten 


William Walton: Konzert für Bratsche und Orchester / 
Paul Hindemith: „Der Schwanendreher“, Konzert 
nach alten Volksliedern für Bratsche und kleines 
Orchester (Philips A 01132 L). 


Die reife Kunst des großen englischen Bratschisten 
William Primrose kann in zwei modernen Instrumen- 
talkonzerten bewundert werden. Waltons Violakon- 
zert aus dem Jahre 1929 ist dem 1935 entstandenen 
„Schwanendreher“” von Paul Hindemith gegenüber- 
gestellt. So reizvoll solche Kombination auch sein mag 
— in dieser Verbindung fällt das Werk des britischen 
Komponisten stark ab. Wer beide Aufnahmen mitein- 
ander vergleicht, wird leicht feststellen können, welche 
profilierte Persönlichkeit Hindemith selbst in jenen 
Partituren ist, die nicht zu seinen Glanzstücken zählen. 
Auch akustisch ist der „Schwanendreher” eindrucks= 
voller und überzeugender, obgleich aufnahmetech= 
nische Mängel das Klangbild gelegentlich beeinträch= 


tigen. So klingt die Harfe am Anfang des 2. Satzes 


zu schwach, um sich im Dialog mit der Bratsche durch= 
zusetzen. Besonders ungünstig liegen aber die Ver= 
hältnisse bei Walton. Hier wurde das Solo-Instrument 
auffallend in den Vordergrund gezogen, und das 
orchestrale Gewebe verwickelt sich oft bis zur Un= 
kenntlichkeit. Sir Malcolm Sargent dirigiert das Lon= 
doner Philharmonische Orchester, während. John 
Pritchards Kammerorchester im „Schwanendreher” 
mitwirkt. Gh. Bh. 


Werner Egk: Französische Suite nach Rameau für 
großes Orchester / La Tentation de Saint=Antoine 
für Alt und Streichquartett nach Liedern und Versen 
des 18. Jahrhunderts (Deutsche Grammophon 

. Gesellschaft LPM 18401). 


Zwei der erfolgreichsten Werke von Werner Egk wur= 
den zum ersten Male auf einer Langspielplatte ver- 
öffentlicht. Beide Aufnahmen sind instruktive Bei= 
spiele für Egks souveräne Beherrschung orchestraler 
und kammermusikalischer Mittel. Technisch ist die 
Produktion im großen und ganzen gut gelungen — 
im strengen Maßstab die „Französische Suite” noch 
besser als die „Tentation”- Dagegen läßt sich über 
die musikalische Wiedergabe beider Werke streiten. 
Ferenc Fricsay, der das RIAS-Symphonie-Orchester 
dirigiert, berauscht sich so stark an Egks Klangfarben, 
daß er die stilistischen Beziehungen dieser Partitur 


zur französischen Musik übersieht. Alle instrumen- 
talen Effekte werden daher bis zur Neige ausgekostet, 
einige Akzente sogar verschärft. Aber Eleganz, Esprit 
“und Scharm, drei wesentliche Merkmale der Suite, 
haben sich hinter den motorischen Bewegungen und 
vitalen .Ausbrüchen verflüchtigt. Etwas grob spielt 
auch das Koeckert-Quartett die „Tentation”. Die 
dynamischen Nuancen und die klanglichen Raffine- 
ments in den vier Streichinstrumenten sind bewun- 
dernswert, aber die Mentalität, mit der dieses Werk 
interpretiert wird, ist entmutigend. Lilian Benningsen 
singt die Chansons mit einer wohlklingenden, bieg=- 
samen Altstimme, ohne den Geist der Verse auszu= 
schöpfen und die erforderliche Textverständlichkeit 
zu erreichen. G,W.B. 


Igor Strawinsky: Pulcinella-Suite / Chant du Rossi=. 
gnol (Decca LXT 5233). 


Beide Werke hat Ernest Ansermet kurz nach dem 
ersten Weltkrieg uraufgeführt, ganz im Sinne Stra= 
winskys, der später in seinen Lebenserinnerungen 
vor allem den „Gesang der Nachtigall” rühmend her= 
vorhob: „Die Aufführung war vollendet, die Wieder= 
gabe so sorgfältig, daß ich meine helle Freude hatte.” 
Dieses Lob verdient auch die vorliegende Aufnahme 
des Werkes, dessen subtile Faktur aus dem vollbesetz= 
ten Orchester herausgeschält und bis ins kleinste 
Detail aufgedeckt wird. Das Orchestre de la Suisse 
Romande klingt vorzüglich, geradezu bestechend die 
Bläser. Authentizität besitzt auch die Pulcinella=Suite, 
die auf der anderen Plattenseite gespielt wird. Aber 
der Vergleich mit der amerikanischen Aufnahme des 
kompletten Balletts unter Strawinsky selbst ist des= 
illusionierend. Alles, was die hinreißende Beredsam= 
keit in Strawinskys eigener Wiedergabe ausmacht, - 
fehlt bei Ansermet, so exakt und delikat er sein 
Schweizer Orchester auch dirigiert. Hier scheint die 
ganze Musik sublimiert und durch einen kühlen Kopf 
filtriert. So wirkt die überaus brillante und geistreiche 
Partitur etwas nüchtern, was besonders in der Taran- 
tella und in dem Duetto zwischen Posaune und Kon= 
trabaß auffällt. —c. 


/Nene Noten 


Heinz Werner Zimmermann: „Lobet, ihr Knechte, den 
Herrn“, Introitus-Motette für fünf gemischte Stim= 
men und Kontrabaß (Verlag Merseburger, Berlin). 


Im Vorwort erklärt Zimmermann seine außergewöhn= 
liche Besetzung. Die stark synkopische Rhythmik der 
Chorstimmen soll durch ein gleichmäßiges Pizzikato 
im Kontrabaß ein festes rhythmisches Fundament 
erhalten. Als Cantus firmus übernimmt der Kompo= 
nist das „Ehre sei dem Vater“, wiederum im Gegen= 
satz zum Psalm in gleichmäßigen halben Noten. Die 
schlich*e und sehr durchsicht'g gearbeitete Komposi= 
tion erhält ihren Charakter durch diese große rhyth= 
mische D’fferenziertheit, d’e eine Parallele zur Tanz= 
musik deutlich erkennen läßt. Damit versucht Zim= 
mermann die Kirchenmusik mit neuer Vitalität zu 
bereichern. Es ist jedoch sehr fraglich, inwieweit diese 
Anlehnung an die Tanzmusik nicht nur eine kon= 
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struierte Vitalität darstellt. Die Nachahmung des. 


Negro spiritual auf europäischem Boden wird immer 
einer Natürlichkeit entbehren. hph 


Jürg Baur: „Aphorismen”, zwölf Stücke für Klavier — 
„Capriccio“ (Studie nach einer Zwölftonreihe) für 
Klavier (Breitkopf & Härtel, Wiesbaden). 


Die „Aphorismen” bilden eine Reihe unterschiedlich 
gelungener Miniaturen in der legitimen Nachfolge der 
Klavierzyklen Schumanns. Darauf weisen nicht allein 
die Überschriften hin (Einsamer Heimweg, Hexenreigen) 
— die gesamte Faktur der Stücke steht unter der direk= 
ten Ein- und Nachwirkung des 19. Jahrhunderts. Auch 
aus der Gegenwart sind einige Anregungen zugeflossen: 
vor allem die Harmonik des reifen Hindemith. Wirk= 
lich neu, wirklich kühn ist nicht ein einziges Stück der 
Sammlung; sie bewegen sich in der Sicherheit gefestig= 
ter Bahnen. Herkömmliche Themencharakteristik, tradi- 
tionelle Rhythmen, solider, ausgesprochen klavier= 
mäßiger Satz, des „Albums für die Jugend“ jüngster 
Teil (Überschrift: „Für Modernere“). 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Im Alter von 44 Jahren starb die Sopranistin Elfride 
Troetschel nach kurzer schwerer Krankheit in einem 
Berliner Krankenhaus. Die Karriere der Künstlerin 
begann an der Dresdner Staatsoper. Nach großen 
Erfolgen in den Ostberliner Opernhäusern wurde sie 
1952 an die Westberliner Städtische Oper engagiert. 
Zahlreiche Titelrollen moderner Opern gehörten zu 
ihren Glanzleistungen, so „Die Kluge” (Carl Orff), 
„Die Heilige der Bleeker Street” (Gian=Carlo Me= 
notti), „Jenufa” und „Katja Kabanowa“ (Leos Janacek). 
In dem Nachruf der Städtischen Oper heißt es u. a.: 
„Mit Elfride Troetschel verliert die Oper eine Künst= 
lerin von höchster Intensität und persönlicher Gestal= 
tungskraft und einen stets hilfsbereiten und liebens= 
werten Menschen.” ’ 


Der Pianist und Komponist Eduard Erdmann starb, 
62 Jahre alt, in Hamburg, wo er seit 1950 an der 
Staatlichen Hochschule für Musik lehrte. Als Pianist 
trat er 1919 in Berlin zum erstenmal öffentlich auf. 
In einem Konzert des Weimarer Tonkünstlerfestes 
von 1920 erregte seine hochexpressive erste Sym= 
phonie großes Aufsehen. Auf seinem Repertoire 
standen immer selten gespielte Werke aller Epochen, 
aber besondere Verdienste hat sich Erdmann um die 
Pflege der zeitgenössischen Musik in den zwanziger 
Jahren erworben. In Donaueschingen war er damals 
im Musikausschuß der modernen Musikfeste. 


Bühne 


Die Aufführung von Werner Egks Oper „Der Re= 
visor” durch die Stuttgarter Staatsoper im Pariser 
„Theater der Nationen“ hat helle Begeisterung bei 
Publikum und Presse ausgelöst. 


Der langjährige Dirigent und Direktor der City Cen= 
ter Opera von New York, Joseph Rosenstock, wurde 
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Die vorsichtige Haltung des Autors beweist sich auch 
im „Capriccio“. Zwar ist das virtuose Fünfminuten= 
stück aus einer Zwölftonreihe abgeleitet, aber form=- 
gliedernde Orgelpunkte schaffen Tonalitätsfelder, und 
am Schluß steht ein strahlender Durdreiklang. Die 
Physiognomie der Komposition wird durch Motorik 
mit asymmetrischen Akzenten und Taktwechseln be= 
stimmt. Auch hier gutes, sauberes Handwerk ohne 
stilistischen Originalitäts-Ehrgeiz. —us— 


Hermann Schroeder: Orgelsonate (B. Schott’s Söhne, 

Mainz). 
In diesem Werk übernimmt Schroeder formal den 
dreisätzigen, barockartigen Sonatentypus. Es ist er= 
freulich, daß sich der Komponist vollkommen von 
dem improvisatorischen, meist homophon geführten 
zeitgenössischen Orgelstil abwendet und konsequent 
eine dem Instrument entsprechende feste Form eine 
hält. Die sehr freie Tonalität und große rhythmische _ 
Differenziertheit verleihen der Sonate ihren beson 
deren musikalischen Reiz. hph 


für die Spielzeiten 1958—1960 als musikalischer Ober= 
leiter an die Kölner Oper verpflichtet. Rosenstock war 
Generalmusikdirektor in Darmstadt, Wiesbaden und 
Mannheim. Nach seiner Emigration leitete er zehn 
Jahre lang das japanische Rundfunkorchester, bevor 
er in die Vereinigten Staaten übersiedelte. 


Die Bayerische Staatsoper kündigt für die Spielzeit 
1958/59 „Simplicius Simplicissimus“ von Karl Ama= 
deus Hartmann, „Trionfi” von Carl Orff und die 
deutsche Erstaufführung des Balletts „Ondine” von 
Hans Werner Henze an. 


Konzert 


Die IX. Internationalen Musiktage in Konstanz wur= 
den mit einem Konzert des S'’nfonie-Orchesters des 
Süddeutschen Rundfunks eröffnet. Paul Hindemith 
dirigierte die Orchestersuite aus seinem Ballett 
„Nobilissima Visione“. Auch bei den Chormusiktagen 
des Verbandes deutscher Oratorien- und Kammer= 
chöre in Goslar wirkte Hindemith als Dirigent mit. 
Unter seiner Leitung wurde seine Kantate „Ite angeli 
veloces“ aufgeführt. Die Ausführenden waren der 
Detmolder Oratorienchor, das Orchester der Nord=. 
westdeutschen Musikakademie, Lotte Koch-Graven- 
stein (Sopran), Erika Wien (Alt) und Helmut Kretsch= 
mar (Tenor). ‘ 


Das Boston Symphony Orchestra (Chefdirigent: Char= 
les Münch) hat in der letzten Saison sechs Urauf= 
führungen gespielt: Symphonie Nr. 3 (Barraud), 
Symphonie Nr. ı (Blackwood), Symphonic Scenes 
(von Einem), Symphonie Nr. 2 (Haieff), Konzert für 
Bratsche und Orchester (Piston) und Symphonie Nr.3 
(Sessions). 


Aus Anlaß der Übersiedlung der von Gerhard 
Schwarz geleiteten Landeskirchenmusikschule fand in 
der Düsseldorfer Johanneskirche eine Abendmusik 


statt, in der Luigi Dallapiccolas „Canti di prigionia” 
von der Barmer Kantorei unter Helmut Kahlhöfer 
aufgeführt wurden. 


Rundfunk 


Radio Bremen veranstaltete eine Finnische Woche, in 
der die kulturellen Leistungen des Landes auf man- 
nigfachen Gebieten aufgezeigt wurden. 

Im Musikalischen Studio des Senders Freies Berlin 
werden zwei moderne Komponistenporträts angekün= 
digt: Wladimir Vogel (Fred K. Prieberg) und Karl 
Amadeus Hartmann (K. H. Ruppel). 


Musikerziehung 


Hans Otte hielt Gastvorlesungen über die „Wege zur 
strukturellen Musik” an der Musikhochschule in Stutt= 
gart. Der erste Vortrag befaßte sich mit dem „Phä- 
nomen”. In der zweiten Vorlesung wurden struktu= 
relle Werke analysiert und interpretiert. 


Kompositionen von Film= und Fernsehmusik sollen in 
den Lehrplan der Staatlichen Hochschule für Musik in 
Frankfurt aufgenommen werden. 


Kunst und Künstler 4 


Werner Egk ist als Dirigent der Kasseler Staats= 
kapelle gewonnen worden. Er wird in der neuen 
Saison zwei Erstaufführungen eigener Werke diri- 
gieren: „Geigenmusik mit Orchester“ und „Orchester= 
Sonate“. 

Die goldene Gustav-Mahler=-Medaille wurde dem 
holländischen Dirigenten Eduard van Beinum zu= 
erkannt. 

Heinrich Strobel, Leiter der Musikabteilung des Süd- 
westfunks, ist auf dem Weltmusikfest der Internatio- 
nalen Gesellschaft für Neue Musik in Straßburg zum 
drittenmal zum Präsidenten der IGNM gewählt wor= 
den. Vizepräsidenten wurden der Musikschriftsteller 
Claude Rostand (Paris) und der in London lebende 
Komponist Mätyas Seiber. 

Der Schriftsteller Ferdinand Lion, der auch den Text 
zu Paul Hindemiths Oper „Cardillac“ schrieb, wurde 
75 Jahre alt. 

Im Rahmen der 8oo-Jahr-Feier der Stadt München 
wird Hermann Scherchen die Uraufführung des 
Pfingstoratoriums von Fritz Büchtger dirigieren. 


Peter Gradenwitz (Tel Aviv) sprach in der Zürcher 
Universität über das Thema „Zehn Jahre Musik in 
Israel von der Sinfonik bis zum Chanson”. 


Herbert von Karajan hat als künstlerischer Leiter der 
Salzburger Festspiele das Elektronische Studio‘ des 
Westdeutschen Rundfunks zu einer Veranstaltung in 
das Mozarteum eingeladen. Dort sollen am 16. August 
Werke aus dem Kölner Studio und aus dem Studio di 
Fonologia der RAI in Mailand vorgeführt werden. 


Verschiedenes 


Zum 30. Todestag des mährischen Komponisten Leos 
Janäacek am 12. August bereitet die Stadt Brünn Fest- 
spiele vor, die einen Überblick über das gesamte 
Opernschaffen des Meisters vermitteln. Die bisher 
nicht gespielte Oper „Schicksal” soll in diesem 
Rahmen am 25. Oktober uraufgeführt werden. 


Die XIV. Trossinger Musiktage finden am 26. und 
27. Juli unter dem Motto „Neue Musik für neue In= 
strumente” statt. 


Die Staatliche Hochschule für Musik in Frankfurt ver= 
anstaltete eine Woche Zeitgenössischer Musik. Das 
Programm enthielt Orchesterwerke, Chor=- und Kam- 
mermusik, einen Orgelabend und die konzertante 
Aufführung zweier Opern: „Les Malheurs d’Orphöe” 
(Darius Milhaud) und „Die Brücke von San Luis Rey“ 
(Hermann Reutter). H. H. Stuckenschmidt hielt einen 
Vortrag über „Folkloristische Möglichkeiten in Neuer 
Musik”, Udo Dammert sprach über „Wesen und Un- 
wesen des Jazz“. 


Das Schweizer Tonkünstlerfest 1959 soll im Mai oder 
Juni in Winterthur stattfinden. Zwei Veranstaltungen 
sind vorgesehen: ein Sinfoniekonzert und ein Kam= 
mermusikkonzert. 


Mit vier Konzerten gastiert das Südwestfunkorchester 
beim Musikfest in Aix-en-Provence (10. bis 31. Juli). 
Zum erstenmal wird Pierre Boulez das Orchester diri= 
gieren: seine „Improvisation sur Mallarme“, Sym- 
phonie d’instruments & vent (Igor Strawinsky), Kon= 
trapunkte (Karlheinz Stockhausen), Symphonie op. 21 
(Anton Webern) und „Intensio-Centrum-Remissio” 
von Jacques Wildberger, einen Kompositionsauftrag 
des Südwestfunks. Die drei anderen Programme mit 
Werken von Luigi Dallapiccola, Arnold Schönberg, 
Igor Strawinsky, Albert Roussel, Hans Werner Henze 
und Bela Bartök leitet Hans Rosbaud. 


Die Accademia Nazionale di Santa Cecilia in Rom,- 
Via Vittoria 6, führt einen internationalen Kompo-= 
sitionswettbewerb durch. Es können Werke für Or- 
chester oder für Orchester und Chor oder für Orche= 
ster, Chor und Solisten von 15 bis 2o Minuten bis 
spätestens 31. Dezember 1959 eingereicht werden. Der 
einzige und unteilbare Preis beträgt zwei Millionen 
Lire. 

Im Rahmen des Edinburgh International Festival 
(24. August bis 13. September) spielt das Juilliard= 
Quartett sämtliche Streichquartette von Bela Bartök. 
Ernest Ansermet dirigiert einen Strawinsky-Abend: 
Apollon Musagetes, Le Baiser de la Fee und Pe= 
truschka. Auch dem englischen Komponisten Benjamin 
Britten ist ein ganzes Programm gewidmet: Vier 
Seebilder und Passacaglia aus der Oper „Peter 
Grimes“, Les Illuminations und Frühlingssinfonie. 


Der englische Originaltitel des Aufsatzes von Arnold Schönberg 

lautet: „New Music, Outmoded Music, Style and Idea“, erschie= ' 

nen als 3. Kapitel seines Buches „Style and Idea”, Verlag 
Williams and Norgate LTD., London. 


Die drei Essays von Ferruccio Busoni heißen: „Routine”; „Die 
Unzulänglichkeit der musikalischen Ausdrucksmittel”; „Wie lange 
soll das gehen?“ Sie wurden der von Joachim Herrmann revidier- 
ten und ergänzten Neuausgabe der Schriften und Aufzeichnungen 
Busonis entnommen. Dieses Buch erschien unter dem Titel „Wesen 
und Einheit der Musik” in Max Hesses Verlag, Berlin-Halensee 
und Wunsiedel, der die freundliche Genehmigung zum Nachdruck 
erteilte. 


Der Aufsatz „Das Problem der neuen Musik” von Bela Bartök 

erschien im MELOS, ı. Jahrgang, Nr. 5, 1920. Der Artikel wurde 

auch in den kürzlich veröffentlichten Sammelband „Bela Bartök, 

eigne Schriften und Erinnerungen der Freunde” aufgenommen, 

den Willi Reich im Verlag Benno Schwabe & Co., Basel/Stuttgart, 
herausgab. 


Diesem Heft liegt ein Prospekt der Deutschen Sektion der Inter= 
nationalen Gesellschaft für Neue Musik bei. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 7 
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.KONZERTVERANSTALTUNGEN DER STADT ESSEN 
1958/59 


GESAMTLEITUNG: GUSTAV KÖNIG 


Zehn Symphonie- und Chorkonzerte — Reihe A 


1. Konzert, 2. Oktober 1958: Johann Sebastian Bach, 
Kantate „Nun ist das Heil und die Kraft” — Wolfgang 
Amadeus Mozart, Krönungskonzert — Anton Bruck= 
ner, VII. Symphonie. Solist: Carl Seemann — Städti= 
scher Musikverein. 


2. Konzert, 24. Oktober 1958: Günter Bialas, Indiani= 
sche Kantate — Claude Debussy, Trois Chansons de 
Charles d’Orleans — Darius Milhaud, La Mort d’un 
Tyran — Hans=Werner Henze, Nachtstücke und Arien 
— Giselher Klebe, Die Zwitschermaschine — Maurice 
Ravel, Daphnis et Chloe. Solisten: Gloria Davy, Gerd 
Feldhoff — RIAS-Kammerchor, Berlin. = 


3. Konzeit, 14. November 1958: Erich Sehlbah, II. 
Symphonie (Uraufführung) — Peter Iljitsch Tschai= 
kowky, Rokoko=Variationen — Dimitri Schostako= 
witsch, V. Symphonie; Solist: Andre Navarra. 


4. Konzert, 12. Dezember 1958: Anton Webern, 
6 Stücke für großes Orchester — Arnold Schönberg, 
Klavierkonzert — Ludwig van Beethoven, VI. Sym= 
phonie. Solist: Paul Baumgartner. 


5. Konzert, 23, Januar 1959: Igor Strawinsky, Danses 
concertantes — Wolfgang Amadeus Mozart, Violin= 


konzert A-Dur — Anton Dvofäk, VI. Symphonie. 
Solist: Tibor Varga — Gastdirigent: Ferdinand Leitner. 
6. Konzert, 20. Februar 1959: Wolfgang Fortner, Im= 
promptus — Wolfgang Amadeus Mozart, Klarinetten 
konzert — Max Reger, Hiller-Variationen. Solist: 
Heinrich Geuser. 

7. Konzert, 20. März 1959: Gioacchino Rossini, Sonata 
für Streicher — Bela Bartök, Violinkonzert — Joseph 
Haydn, Symphonie in D-Dur. Solistin: Johanna Martzy. 
8. Konzert, 10. April 1959: Johannes Brahms, Schick= 
salslied — Klavierkonzert d=Moll — III. Symphonie. 
Solist: Claudio Arrau — Städtischer Musikverein. Ki 
9. Konzert, 15. Mai 1959: Zoltan Kodäly, Tänze aus 
Galanta — Richard Strauss, Burleske — Ludwig van 
Beethoven, III. Symphonie. Solistin: Margrit Weber — 
Gastdirigent: Ferenc Fricsay. 

10. Konzert, 13. Juni 1959: Festkonzert aus Anlaß des 
200. Todestages von G. F. Händel „Saul“, Oratorium 
in drei Akten. Solisten: Tilla Briem, Agnes Giebel, 
Trude Roesler, Marga Schreiber, Sieglinde Wagner, 
Richard Holm, Otto von Rohr. Chöre: Städt. Musik= 
verein Essen, Städt. Chorvereinigung Mülheim/Ruhr, 
Männergesangverein FWH 1929, Mülheim/Ruhr. 


Vier Symphonie- und Chorkonzerte — Reihe B 


1. Konzert, 21. Oktober 1958: Italienische, franzö= 
sische, “deutsche und englische Liebeslieder aus dem 
16. und 17. Jahrhundert für gemischten Chor a cap= 
pella. RIAS=-Kammerchor, Leitung: Günther Arndt. 
Gottfried Heinrich Stölzel, Concerto grosso — Wolf= 
gang Amadeus Mozart, Chöre aus „Thamos” — Lud- 
wig van Beethoven, Leonoren=-Ouvertüre Nr. 3. 

2. Konzert, 5. Dezember 1958: Ludwig van Beethoven, 
Egmont=Ouvertüre — Serge Rachmaninoff, II. Klavier= 
konzert — Hector Berlioz, Symphonie fantastique, 
Solist: G. Hadjinikos — Gastdirig.: Wilem v. Otterloo. 


3. Konzert, 9. Januar 1959: Georg Friedrich Händel, 
Orgelkonzert d=Moll — Johann Sebastian Bach, Toc= 
cata, Adagio und Fuge C-Dur — Wolfgang Amadeus 
Mozart, Kyrie und Ave verum — Johannes Brahms, 
IV. Symphonie. Solist: Martin-Günther Förstemann — 
Chor der Folkwangschule — Gastdirigent: Heinz 
Dressel._ . 

4. Konzert, 17. April 1959: Harald Genzmer, Konzert 
in C — Robert Schumann, Klavierkonzert a=Moll — 
Ludwig van Beethoven, V. Symphonie. Solist: Joachim 
Volkmann — Gastdirigent: Paul Belker. 


Acht Kammermusikveranstaltungen 


7. Oktober 1958: Virtuosi di Roma - 


11. November 1958: Vegh-Quartett - 16. Dezember 1958: Amadeus-Quartett 


- 6. Januar 1959: Liederabend: Elisabeth Grümmer - 27. Februar 1959: Vlach-Quartett - 9. März 1959: Folk- 


wang=Quartett, Clemens Kaiser-Breme, 


ler - 26. Mai 1959: Deutsche und französische Kammermusik des 18. Jahrhunderts: 


Irma Zucca=Sehlbach - 21. April 1959: Violinabend: Andre Gert- 


Gustav Scheck, August 


Wenzinger, Fritz Neumeyer, Ulrich Grehling. 


KONZERTE FÜR DIE JUGEND 


Sechs Symphonie- und Chorkonzerte 


1. Konzert, 7. November 1958: Gottfried Heinrich 
Stölzel, Concerto grosso — Ludwig Spohr, Klarinetten= 
konzert c=Moll — Felix Mendelssohn=Bartholdy, Kla= 
vierkonzert g=Moll — Ludwig van Beethoven, Leo= 
noren=Ouvertüre Nr. 3. Solisten: Toni Langen, Robert 
Alexander Bohnke. 

2. Konzert, 4. Dezember 1958: Ludwig van Beethoven, 
Egmont=Ouvertüre — Serge Rachmaninoff, II. Klavier= 
konzert — Hector Berlioz, Symphonie fantastique. 
Solist: Georg Hadjinikos — Gastdirigent: Willem van 
Otterloo. 

3. Konzert, 8. Januar 1959: Georg Friedrich Händel, 
Orgelkonzert d=Moll — Johann Sebastian Bach, Toc= 
cata, Adagio und Fuge C-Dur — Wolfgang Amadeus 
Mozart, Kyrie und Ave verum — Johannes Brahms, 
IV. Symphonie. Solist: Martin-Günther Förstemann — 
Chor der Folkwangschule — Gastdirig.: Heinz Dressel. 


4. Konzert, 13. März 1959: Luigi Cherubini, Ouver= 
türe „Der Wasserträger” — Johann Sebastian Bach, 
Konzert für zwei Klaviere und Orchester C-Dur — 
Franz Schubert, VI. Symphonie — Wolfgang Stock= 
meier, Passacaglia. Solisten: Karl Dedering, Wolfgang 
Stockmeier — Essener Jugend=Symphonieorchester — 
Leitung: Peter Jansen. 


5. Konzert, 16. April 1959: Harald Genzmer, Konzert 
in C — Robert Schumann, Klavierkonzert a=Moll — 
Ludwig van Beethoven, V. Symphonie. Solist: Joachim 
Volkmann — Gastdirigent: Paul Belker. 


6. Konzert, 5. Juni 1959: Werner Thärichen, Konzert 
für Pauken und Orchester — Peter Iljitsch Tschai= 
kowsky, Violinkonzert D-Dur — Maurice Ravel, Ma 
mere l’oye — Igor Strawinsky, Feu d’artifice. Solisten: 
Werner Thärichen, Lukas David. = 


Vier Kammermusikveranstaltungen 


13. Oktober 1958: Helma Elsner, Kurt Kratsch, Jean=Baptist Schlee, Essener Streichtrio - 24. November 1958: 
Brandt=Quartett, Rainer Koch/Hans=Martin Rabenstein - 16. Februar 1959: Ernst Hüppe/Artur Janning, Folkwang= 
Quartett, Kurt Kratsch, Toni Langen, Hans-Hermann Mühlenbeck » 5. Mai 1959: Bastiaan=Quartett, Ursula Boese. 


Zwei Konzerte Junger Künstler 
20. Januar 1959; Siegfried Stöckigt, Karl-Heinz Lippe, Hans-Martin Rabenstein - 2. März 1959: Klaviertrio 
Thomas Brandis, Wilfried Böttcher, Hans-Eckart Besch. z 


Ein Konzert für die Volksschulen - Vier Konzerte in Mülheim/Ruhr 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 


MUSIKLITERATUR 


HEINRICH CREUZBURG 


Partiturspiel 
Ein Übungsbuch in vier Bänden 
I. Band Alte Schlüssel - 80 Seiten, broschiert DM 12, — 


II. Band Stimmtausch - Transponierende Instrumente - Due rapung aufs Klavier 
‚80 Seiten, broschiert DM 12, — 


Band IIV/IV in Vorbereitung 


HERMANN ERPF 


Lehrbuch der Instrumentation und Instrumentenkunde 
400 Seiten, in Vorbereitung 


HERMANN SCHERCHEN 


Lehrbuch des Dirigierens 


‚ Das modernste und anspruchsvollste Dirigierbuch aus der Hand eines Praktikers, 
dessen Name Weltgeltung besitzt. 


320 Seiten, 462 Notenbeispiele, Ganzleinen DM 12,80 


-ÄAÄRNOLD’SCHOENBERG 


Die formbildenden Tendenzen der Harmonie 
Aus dem Englischen übertragen von Erwin Stein. 


Eine Neuordnung der Harmonielehre zum methodischen Studium. Zugleich eine 
wesentliche Ergänzung zu der frühen Harmonielehre Schoenbergs. 


200 Seiten, 172 Notenbeispiele, Ganzleinen DM 18,— 


Moderne Psalmen 
Herausgegeben von Rudolf Kolisch 


Die „Modernen Psalmen”, alttestamentarische Gedanken, gelegentlich mit emotio- 
neller Färbung, sind das letzte Werk Schoenbergs, an dem er bis zu seinem letzten 
Tage arbeitete. Die gesamten Texte der Psalmen sind im Faksimiledruck wieder- 
gegeben. 


Drei Hefte in einer Mappe DM 48,— 


Karı H. WörRNER 
_ Neue Musik in der Entscheidung 


Eine umfassende Darstellung der Neuen Musik, eine stilkritische Untersuchung und 
zugleich ein unentbehrliches Nachschlagewerk. 


368 Seiten, 65 Komponisten-Porträts, 80 Notenbeispiele, Ganzleinen DM 12,60 


B.SCHOTT'SSÖHNE-"MAINZ 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro ‚periödico. 
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ALTE UND NEUE- | 
MEISTER-GEIGEN 


NEUE MUSIK IN 
Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, | i NOTEN UND Bü CHERN 


Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 | 2 


Yannis Xenakis 


Administrativer und organisatorischer Leiter A C H Ö R R | D S | S 
(Manager) bekannten österr. Orchesters, vielseitige Er= 
fahrung in Europa und Übersee, ungekündigt, Fremd= 
sprachen, möchte sich aus privaten Gründen verändern. 


Dienstantritt jederzeit möglich. für Orch ester 


Angebote mit Angabe der vorgesehenen Tätigkeit und 
Gehalt unter _verantwortungsbewußte Persönlichkeit” ; z 
an die Redaktion. Spieldauer: 7 Minuten 


Uraufführung am 20.7. 1959 
Br ei in Brüssel unter Leitung von 


Hermann Scherchen 
1000 SCHREIBMASCHINEN 


stehen abrufbereit in unseren Lägern. 
VIELE GÜNSTIGE GELEGENHEITEN 

1.Teil neuwertig u. aus Retouren 
S\ zu stark herabgesetzten Preisen 
ST siotzdem 24Raten.AlleFabrikate 
Fördern Sie unseren Gratis-Katalog Nr. 6850 
NOTHEL co 2. 
Göttingen | Essen Hamburg 
Weender Sir. 11 | Gemarkensir. 51 I Steinstr. 5-7 


Studienpartitur in Vorbereitung 


| BOTE& BOCK.-BERLIN-WIESBADEN 


NEUE TASCHENPARTITUREN 
IN VORBEREITUNG 


Hans Erich Apostel: II. Streichquartett 
Bela Bartök: Der wunderbare Mandarin 


Roman Haubenstock-Ramati: 
Symphonies de timbres 


Josef Matthias Hauer: Zwölftonspiel XXIV 


Folkwangschule der Stadt Essen Mario Peragallo: Corale e Aria „In memoriam” 


Musik - Tanz + Schauspiel - Sprechen 
Auskunft und Prospekte: Essen=Werden, Abtei 


Telefon 492451/53 - gegr. 1927 


Anton Webern: Passacaglia op, ı 


UNS VSESRSSSASERZEEDE TEL HM ZOEN 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


HEINZ BENKER 


Bavardage 


(Schwätzchen) für Flöte solo 
EB 6302 DM?2;- 


BREITKOPF & HÄRTEL . WIESBADEN 


Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Ausbildung 
bis zur Konzert= bzw. Bühnen oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R, Haass. — Cello: Klaus Storck, 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. 


Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 


Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 
Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der 
musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 
des szenischen Unterrichts: Günther Roth. — Opernchor= 
schule: H. J. Knauer. — Dirigenten= u. Chorleiterklassen: 
Prof. H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth= 
mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen= 
musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda. 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semi= 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 


Abt. Schauspiel u. Sprechen: Ltg. Hieloz Dietrich Kenter. 5 ® H Ü T 2 E | N B R U 5 S E B 


Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenprüfung, Cembali, Spinette Clavichorde; erlesen in Schönheit, Zuver- 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. lässigkeit ‘und Klangkultur. HEIDELBERG, Mühltal 128 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 
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DAS STANDARDWERK 
für jeden Musikfreund 


Herausgegeben von Prof. Dr. Friedrich Blume unter 
Mitarbeit von 700 Fachgelehrten der ganzen Welt 


Noch zum Subskriptionspreis 


Monatliche Aufwendung: DM 7,60 
Verlangen Sie ausführlichen bebilderten Prospekt 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL - BASEL - LONDON : NEW YORK 


UG 
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. MEISTERWERKE 
DER MUSIKLITERATUR 


RIEFEARDISTRAU:SS 


Die Frau ohne Schatten 
Oper in 3 Aufzügen 


Es wirken mit: Leonie Rysanek, Elisabeth Höngen, Emmy Loose, Judith Hellwig, 
Hilde Rössl=Majdan, Christel Goltz, Hans Hopf, Kurt Böhme, Karl Terkal, Paul Schöffler u. a. 
Wiener Philharmoniker : Chor der Wiener Staatsoper : Dirigent: Karl Böhm 


DECCA-Schallplatten LXT 5180/84 (5 Platten) DM 120, — 
Klavierauszug mit Text, Verlag Fürstner DM 36,— 


IGOR STRAWINSKY 


x Der Feuervogel 
Vollständiges Ballett 
L’Orchestre de la Suisse Romande : Dirigent: Ernest An nsermet. 
DECCA-Schallplatte LXT 5115 DM 24,— 


Klavierauszug zu zwei Händen, Edition Schott 3279 DM 12,— 
Studienpartitur, Edition Schott 3467 DM 10,— & 


GUSTAV MÄHLER 


Symphonie Nr. IV G-Dur 


Margaret Ritchie, Sopran 
Concertgebouw-Orchester, Amsterdam - Dirigent: Eduard van Beinum 
DECCA-Schallplatte LXT 2718 DM 24,— 


Klavierauszug zu vier Händen, Universal Edition Nr. 953 DM 12,—, 
Studienpartitur, Universal Edition (Nr.: Ph. 952) DM 11, — 


MANUEL DE FALLA 


Nächte in spanischen Gärten 
Am Flügel: Clifford Curzon 
Neues Symphonie=Orchester - Dirigent: Enrique Jorda 
DECCA=Schallplatte LW 5216 DM 12, — 


Klavierauszug zu zwei Händen, Edition Schott 3028 DM 11,50 
Studienpartitur, Edition Schott 3403 DM 10, — 


_ LANGSPIELPLATTEN | 


a 2 TELDEC »Telefunken Deu Schallplatten - Gesellschaft mbH, Hamburg 


Aufführungs= und Studienmateriale der hier angezeigten Werke im Verlag oder Vertrieb von 
B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


Please mention our review in writing to adyertisers. 
260 ; 


de Zeile dieser Anzeigentafel Koniat bei sechsmaligem Face 


für das ganze Jahr DM 6,40 


KLAVIER 
Erika Frieser, Dabringhausen, Bez, Düsseldorf, 
Höferhof 16, Tel. 164 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 


Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 26638 


Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 
Aispachstraße 16, Tel. 72.08. 


Charlotte Zelka, Wien, Prinz=Eugen=Str. 14, bei Anders, 
spielt: Schönberg, Berg, Webern, Krenek, Dallapiccola, 
Leibowitz, Boulez, Stockhausen, Bartök, Strawinsky 


ORGEL 


Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spielt 
Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin=Spandau, Ev. Johannesstift, 
Telefon 37 2647, Arbatsky (Passacaglia/Partita) / Krenek 
(Sonate) / H. W. Ludwig (Messe) / Milhaud (Preludes) / 
Reda (Choralkonzert III) / Weyrauch (Sonate) 


VIOLINE 


Lothar Ritterhoff, Kiel, Feldstraße 115, Tel. 2 2379. 
Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd Alois 
Zimmermann 


GESANG 


Kammersängerin Sigrid Ekkehard, Staatsoper Berlin, 
singt: Schönberg, Alban Berg und Schostakowitsch, 


Milly Fikentscher-»Willah, Konzert»Sopran, Duisburg, 
Kremerstraße 37, Tel. 24150 


Annemarie Jung, Sopran, Luzern, Sonnenbergstraße 1: 


 Hindemith, Krenek, Webern, Schönberg, Dallapiccola, 


Liebermann 


Maria Vaghetti, Sopran, c/o Hürlimann, 
Zürich 2, Seestraße 104 


Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst”, Tel. 7 5147 
Geistliche Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz _ 


Eugen Klein, Baß=Bariton, Wanne-Eickel, 
Unser=Fritz=Straße 95, Tel. 7 13 96 


Hans Kunz, Baß=Bariton, Solingen«Ohligs, Merscheider 
Straße 23, Tel. 14260. Lied — Ballade — Oratorium 


Hermann Rieth, Baß-Bariton, singt Schönberg - Hauer - 
Milhaud, Freiburg i. Br., Schönbergstraße 120. 


TANZ 


Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Kammertanzabende. Am Flügel: Volker Hoffmann. 


WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


BOTE&BOCK 
Berlin-Charlottenburg 2, Hardenbergstraße ga 
Tel. 32 39 81 


Donemus — Jac. Obredhtstraat 51, Amsterdam, 
Zeitgenössische niederländische Musik. Vertreter für 
Deutschland: Rud. Erdmann, Adolfsallee 34, Wiesbaden. 


Hofmeister — Das Fachgeschäft für gute Musik. 
Bielefeld, Obernstraße 15. h 
Versand nach allen Plätzen 


LYR A»Musikhaus „am Kiepenkerl“, 
Münster i. Westf., Spiekerhof 2. Kataloge gratis 


Pfeiffer-Musikhaus 
Heidelberg, Hauptstraße 85 
Versand in alle Welt 


Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38° 
Großes Lager internationaler Musik auf allen Gebieten 


GUNTER 
RAPHAEL 


begeisterte 


am 7. Juni 1958 in Duisburg unter Heinz 
Reinhart Zilcher mit der Uraufführung der. 


ZOOLOGICA op. 83 


Charakterstudien für großes 
Orchester (12 Minuten) 


„Die Uraufführungsüberraschung 
brachte Günter Raphaels „Zoolo= 
gica“, Tierparkstudien für großes 
Orchester, einfach bezaubernde 
klangmalerische Impressionen voll 
Humor und Laune mit famosen 
Höhepunkten in „Flamingos” und 
„Aquarium“, Es ist ein Stück, das 
sich rasch seinen Platz in den 
Konzertprogrammen erobern wird, 
und auch in Duisburg wird man 
sich freuen, es wieder zu hören.” 

General-Anzeiger 


„Heiter blieb es auch, als Günter 
Raphael seine Hörer in den Zoo 
führte. Was in der neuen Musik 
seit Debussy an Effekten aus= 
geknobelt wurde: hier war’s zu 
finden in einer bezaubernd un= 
konventionellen Musik. Da stol= 
zierten zart und preziös die Fla= 
mingos zum Klang hoher Streicher 
und Holzbläser, da glucksten und 
plätscherten Harfen, Geigen und 
Celesta im Halbdunkel des Aqua= 
riums, da tanzte der Elefant, ganz 
entgegen seiner Konstitution, zu 
zarter Solo-Violine und leisem 
Kontrafagott.” 

Westdeutsche Allgemeine 


am 17. Juni 1958 in Hamburg mit der 


SINFONIA BREVE oo. 


„+. Glücklicherweise führte dann 
Günter Raphael in musikalisch 
lebendigere Bezirke. Seine ‚Sin= 
fonia breve’ ist gar nicht so kurz, 
aber kurzweilig. Ein Werk, das zu 
wirken versteht, parodistisch aufs 
gelockert, sich übermütig stei= 
gernd, mit Salz und Pfeffer in= 
strumentiert. Wie geschaffen für 
‚eine Balletthandlung mit östlich 
exotischer Kostümierung.” 
Hamburger Abendblatt 


Ansichtspartituren kostenlos! 


BREITKOPF & HÄRTEL 
WIESBADEN 


Priere de vous referer toujours A notre revue. 


CHORWERKE . TE RN RN 


7; 


Fidellieder für Tenor: Solo, nn Chor und Order OP. 22 - ne für 
Sopran= und Alt-Solo, gemischten Chor, kleines Orchester und. Orgel op. 27 : Vier Chorlieder 
. a cappella op. 31 - ‚Psalmen-Triptychon für Sopran- und Bariton=Solo, Doppelchor, Orgel‘ und 
großes Orchester 0P. 36 - O Herr, mache mich ; zum Werkzeug deines Friedens, Motette für 
en Chor a ı cappella op. a ‚reis en Lamm. ‚Gottes, Passions: Motette für- 


ana Chor. u einer Orchester et u De sagt, de Amen ae "Moe bi No 
gemischten Doppelchor a cappella op. 46 - Lieder und: Epigramme für Männerchor a cappella 
op; 47 ‚Struwwelpeter-Kantate für, en) 2 u Stzeichorchester une Be DB m 


orchester; Altblockflöte und Genbeh ad ib, op. 54: Drei Chöre für Männerchor a appela 
op. 59 


ORCHESTERWERKE 5 Be 5 N 
"Symphonie Nr. 2 A-Dur op. 29 « Konzertante 


Musikantenhochzeit, Scherzo aus op. 22. ) 
Musik für zwei Streichorchester 0 A 


INSTRUMENTALWERKE 


‚für Klavier zu vier Händen op. en Naretioden uber ein eigenes Kinderlied fir Klascr zu “ 
vier Händen op. 3. Sonate a 2 in B für Flöte a: Klavier ia a Zwei ee 


KAMMERMUSIK 


Streichquartett Nr. 2 - Streichquartett Nr; = op. 357 = Trio für Violine En Violoneelo op. 48 ER 
ehe ed Nr. 4 op: 60 N 


VOKALMUSIK n a | 
Wenn ich, o Kindlein, vor dir stehe. Sechs Lied der fü r Anitdeie re ut Klavier op. 30 zo. 
Zehn Lieder nach Theodor Storm für Mezz opran (auch Bariton), Violine, Viola und Klavier : 
op. 32 - Drei Lieder nach Theodor Storm für’ mittlere Stimme und kleines Orchester op. 32a % 


Der Tag, der ist so freudenreich. Alte Advents- und Weihnachtslieder. zum ni am id vi er ; 
mit Altblockflö te in neuem Satz 


